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<<Intenzione, invenzio ne, atttfrzro>> .
Spunti per una teoria
deIIa ricezione dei cicli figurativi di età rinascimentale
Antonio Pinelli
In nenoùa di Gigi Spezzafeno
e tlelk notrra bura:.ota am;rtzn,
àurata Pù dl q aflxnt'anfti
1 REVERSE ENGINEERING
Nell'odiema pratica industriale, se si vuole carpi
re i segreti di un prodorto brevettato dalla concor-
renza, se ne acquista un esemplare e lo si affida ad
un ingegnere, che lo smonterà pezzo dopo pezzo,
ripercorrendone a ritroso il processo produttivo e
ataltzzando L lurziLonamento di ogni singolo com-
ponente e dell oggerto nel suo insieme. per ricavar-
ne la logica costruttiva e la filosofia progettuale.
Questo tipo di operazione ha una denominazione
ben ptecisa, reaerse engineeing, edè ad essa che mi
sono ispirato nel delineare questo mio contributo,
che intende offrire qualche spunto di riflessione su
genesi, stn.:ttura e modalità di ricezione dei cidi fi-
gurativi di età rinascimentalel.
A volte dimentichiamo quanto sia grande il fos-
sato cronologico e culturale che ci separa dall'og-
getto delle nostre investigazioni. Per colmare quan-
to píù è possibile tale divario, non c'è che tentare di
ricostruite la logica progetruale che ha generato le
opere d'arte di cui ci occupiamo e cercare di indivi
duare per quali firnzioni e modalità di ricezione es-
se siano state concepite. Un'indagine, questa, che
deve o\,'viamente partire da un'accurala analisi di
retta delle opere in questione, ma che deve saper
integrare tale analisi con lo studio di tutta la docu-
mmtazione contemporanea che le riguarda, reperi-
bile sia negli archivi che nelle fonti letterarie e nella
traLtatistica. Agendo in quest ottica. mi sono pro-
posto di enucleare i principali caratteri comuni che
sono emersi dal lavoro di decosttrrzione, ar-ralisi e
decifrazione da me a suo tempo compiuto su alcuni
cicli decorativi quattro e cinquecenteschi, cercando
anche verifiche ed integrazioni alle mie conclusioni,
attraverso Ia comparazione con quanto altri studio
si. prima di me. avevano già ricavato in proposiro
con r:r, analogo rcuerse engineering apphcato ad al-
tri cicli decorativi della rnedesima epoca.
Parallelamente, ho analizzato aJcuni scritti parri
colarmente dvelatori di Annibal Caro e di Vincenzo
Borghini, owero di due dei più autorevoli e attivi
consulenti iconografici dell'età della Maniera, da
cui è possibile ricarare informazioni quanto mai
utili sulle modalità di produzione e ricezione di
opere singole o di grandi cidi decorativi che pre-
supponevano la confezione di un programma ico-
nografico ad hoc, plù o meno paticolareggiato. Da
questo punto di vista, i testi chiave da me maggior-
mente utfizzati sono stati due: la lettera con le det
tagliate istruzioni sulla decorazione ad affresco da
eseguire nella camera da letto del cardinale Ales
sandro Farnese relPalazzo di Caprarola (la cosid-
detta Star.rza del Sonno, o Stanza dell'Aurora), in-
viata da Annibal Caro a Taddeo Zuccari nel novem-
l:re 1562 e riprodotta interamente anche da Gior-
gio Yasari neIla sua Vita di Taddeo2, e la lettera in-
àtîizzata da Vncenzo Borghini nel maggio 1565 al
"Intenzione, inDenziote, artifizio"
granduca Cosimo de' Medicir, in cui è delineato iÌ
programma dell'apparato festivo in onore delle noz-
ze lra Giovanna d'Austria e Fraocesco I, primogeni
to del granduca.
Questo mio intervento ha penanto come base il
lavoro ermeneurico condoLto su una campionatura
di cicìi non particolarmenre estesa. ma - rirengo -
sufficientemente rappfesentativa, le cui risultanze
ho confrontato con quanro ho poruto ricavare dai te
sri di Caro. Borghini e da aìtre anaìoghe restimonian-
ze, oltre che, naturalmente, con ciò che di più signifi-
cativo è stato prodotto nella scarna bibliografia sul-
l'argomento4. Naturalmente esso non ha altra prete-
sa che di fissare alcuni punti di carattere generale:
una sorta di pro,,.visoria piatraforma di discussione,
che mi auguro serva ad awiare una riflessione comu-
ne e più approfondita su quella che potremmo defi
nire una teoria della genesi e della ricezione dei cidi
figurarivi di erà rinascimenrale. basara sui presuppo-
sti e sulle aspettative di chi quei cicli ha reahzzato e
non su modalità di lettura e criteri percetrivi che ap-
partengono a.l mondo di oggi.
2 LATRIADE: CO[,4NlITTENTE, CONSIGLIERE ICONOGRAFI-
CO, ARTISTA
Preliminarmente, vorei spiegare il senso delle tre
parole - <<intenzione, invenzione, artifizio> , che ho
scelto come titolo di questo mio intervento. Si tratta
di rre termini che dcorrono assai di frequente nelle
lonti scrirre delJ'epoca presa in esame. a cominciare
proprio dai testi di Ar.rníbal Caro e di Vincenzo Bor
ghini. Ciascun termine designa la specifica funzione
svolta da una delle tre figure che di norma presiedo-
no al processo produttivo di un cido di epoca rina-
scímentale: il committente, il consigliere iconografi
co e I'aftista.
Proviamo a definire sinteticamente i te diversi
ruoli e le loro rispettive funzioni:
- rL COMMITTENTE (Or,r,nnO rÌ<rNtrNZONE)r): è
l'imprescindibile protagonista, il <motore immobi-lo (ma in realtà non sempre tale, perché talvolta
partecipa attivamente alla fase ideativa), in assenza
del qua.le I'opera non sarebbe né progettata, né rea-
lizzata. Ciò che comunque è di sua stretta ed esclusi
va pertinenza, in ragione del suo indispensabile ruo-
lo economico e di promotore, è esprímere l'<inten-
zione>>, owero ciò che egli si aspetta e desideraveder
realizzato con quella deteminata opera. Talvoka
l'<<inrenziono> è espressa in maniera generica5, in al
tri casiviene invece esplicitata in modo assai più pre
ciso e derragliato. In questa seconda evenrualità è
forsepir) corretto parlare di .isrruzione'. un rermine
che è usato, ad esempio, da Sabadino degli Arienti
(c. 1499) per indicare i rata rasmessi da Ercole
I d'Este all'artista (Ercole de'Roberti) che decorò
nel 1491 le stanze della <delizio di Belriguardo6.
Tanto Annibal Caro che Borghini sortolineano
ntela prima e
del program-
ione da parte
dell'artista o degli anisti designati allo scopo. Bor,
ghini, in panicolare, nella sua lettera del '65, dopo
aver insistit e al <<pru-dentissimo granduca
altro non è gralduca
potrà <aggiungere e levare, olwero mutare ancora
tutto quello che non corispondesse intieramente al
suo gusto e disegno suo>, conclude con una formula
parricolarmente efficace nella sua sinretica perenro-
rietà: al commitrente sperta. in gualsiasi momento,
determinare "il che, il come e il dove". Nulla dovrà
esser progettato dell'apparato festivo per le nozze
principesche, sia a livello del programma iconografi
co che dei disegni appronrati dagli architetri e dagli
afljsli deslinali a realizzarlo, che non sia sraro pre
ventivamente vagliato e appfovato dal granduca.
Pur facendo la tara a questo tipo di affermazioni e
detraendo da esse quell'inevirabile amplificazione di
schietta impronta corti ana che visibilmente le per-
vade, resta cerramenre [allo che questa preminen-
za assoluta insindacabilità del parere padronale
corisponde ad un dato di fatto indiscusso. Anche
se è facile immaginare che di norma il ruolo di me-
diatori di fiducia dell'<<intenzione> della committen-
za garantisse ai consulenti iconografici un'ampia di
screzionalirà decisionale. Manon fino aI punto che le
loro scelte non dovessero sottostare, aLneno ín linea
teorica, a quel placet conchsivo del committente,
che si conFigurava. in buona sosranza. come un giu
dizio di conformità e di pieno soddisfacimento delle
aspettative condensate nell'<<intenziono>._ IL CONSIGLIEIX ICONOGMFICO (O\\ERO 
'<IN,VENZIoNE>)r è l'esperto umanista (oppure, in caso di
clo a tema sacro, il teologo; ma com'è noto, spesso
due qualifiche erano riunite in un'unica persona),
che traduce l.inrenzione- del committenre in un
programma iconografico ben preciso. Il vocabolo
(programma^ enrrerà infarri nel lessico arrisrico e
storico-critico solo mofto tardi, verso il XVIII,XIX
secolo, mentre in età rinascimentale è il temine (<in-
venzione>, mutuato dalla retorica dassica, ad essere
sistemaricamente usato per designare questa più o
meno afticolata detragliata pafiitura di soggefti,
destinata a funge da copione per gìi afiisti. Il fatto
che questo medesimo vocabolo sia spesso usato an-
che per definire I'attività dell'artisra nella sua com,
ponente più specificamente creativa deremina
un'ambigua sovrapposizione semantica che, a ben ri-
flettere, è una delle più significative spie della peri-
colosa contiguità che si instaura tra la funzione del
consulente iconografico e quella dell'artista. Il con-
sulente <<invento> il soggetto, ricorendo alle più di
sparare fonri (letteratura antica, letteratura sacra, re-
pertori mitografici, etc.) e raduce il tutto in
<<Inlenzione, inuenzìox e, arttrtzio>
un'<istruziono>: verbale o, più frequentemente,
scritta (talvolta anche affidandosi a schizzi e a dise,
gni, più o meno rudimentali); l'<<invenziono> dell'ar
tista consiste invece nel tradurre il soggetto nel lin-
guaggio figurato delle immagini, utilizzando (ed
eventualmente inÍecciaodo) tre possibili fonti d'i
spirazione: le <<istruzion > del consigliere ,lattaàizio-
ne figurativa e la propria ímmaginazione. Pur nella
distinzione dei linguaggi, è chiaro che le due funzio,
ni tendono a sovrapporsi, rischiando di entrare in
rotta di collisione e di generare rnotivi di tensione, di
conflitto, o anche soltanto di malinteso. Tanto più in
un'epoca in cui l'artista, come è noto, rivendica il
conoscimento di una piena dignità diberale>' per la
propria attività, che da tempo si è arricchira di prati
che e di contenuti dall'esplicita vaÌenza intellettuale
e scienrifica. Uno status fiberaìe di cui. inrece, pro
prio il consigliere, in quanto umanista, gode da sem-
pre. Risulta pertanto intuitivo come il rapporto tra
consulente iconografico ed artista sia di quelli <.ad al-
to rischio di conflittua.lità>: la tradizione lo configu-
rava di fatto come un rapporto gerarchico tra (<idea-
tore> ed <esecutore materiale>>, mentre la dinamíca
srodca in atto nell'età rinascimentale va nella dire-
zione di una sensibile attenuazione, se non addirittu-
ra di una tendenziale inversioneT delle tradizionali
gerarchie.
Corne vedremo in seguito, il maggior tereno di
scontro potenziale tra i due ruoli non si manifesta
però tanro neì campo dell'"invenzione. quanto in
quello deLla "disposizione.. aìrro rermine mutualo,non a caso, dalla retorica classica.
- TARTISTA (owrRo f<<ARTIFrzro>> ): nel quadro c
abbiamo fin qui tracciato, la funzione che spetta
ad una pluralirà di recniche - architettura. pirrura.
scu Lt ura - e ad una pluraLità di esecutori, con compi
ti più o meno diversificati e distribuirí in base ad una
precisa gerarchial è rradurre n ìinguaggio visivo
delle immagini lkinvenzione>> d consigliere, vale a
dire occuparsi dell ..artifizio.. taggo que"ro renni
ne dalla lettera di Annibal Caro a Taddeo Znccati, in
cui esso compare in significativo paralldismo accan-
to alla parola <invenzíone>>. Nello specificare che la
sua lenera si limiterà a dettare iJ programma icono-
grafico della Camera della volta piatta del Pd.azzo dt
Caprarola. owero dell ambiente destinaLo a camera
da letto del cardinal Farnese, Annibale infatti spiega
luogo e fuor dell'ordinario, sì quanto all'invenzione,
e della <<straordinarietà> della prima si occuperà lui
stesso, mentre Taddeo dovrà far sì che anche lkani
fizio>> sia <<conveniente> e <fuori dell'ordinario"
(due criteri su cui torneremo più avanti, perché ac,
quistano un rilievo molto specifico, specie nell'età
della Maniera),
3, UNATRIADE A GEOI\,lEIRIAVARIABILE
Com'è stato giustamente osservato, spesso Ia tria-
de committente-consigliere-artista si arricchisce di
altre figure, che fungono da intermediarie tra l'uno e
l'altro ruolo: sovrintendenti. prowedirori. oppure -
come nel caso del ciclo più complesso da me studia
to, quello della Galleria delle Carre geografiche nei
PalazzlYattcanl -, aîtisti come I pictot pdpalh Gito-
lamo Muziano, che si limita ad ideare lo <<spaftimen
to> de.lla volta della Galleria d'intesa con chi ha forni
to l'<<invenzione>>, per poi dernar-rdare al suo princi-
pale collaboratore, Cesare Nebbia, l'esecuzione in
prima persona delle principali scene e a sovrintende-
re alla folta équipe di colJ,aboratori, fornendo loro i
disegni per le altre scene daeseguire.
Ma l'eventuale presenza di questa o di alte figure
di mediazíone (o di supervisione) non altera in modo
sostanziale il quadro fin qui tracciato. Più imponan-
te, se mai, è sottolineare che a volte la triade non si
presenta effettivamente come tale. Se infatri è pacifi
co che dietro ad ogni ciclo figurativo ci sono sempre
uno o più committeoti ed uno (o più) aftisti, non è
ugualmente vero che ci debbano essere anche uno o
più consiglieri iconografici. Ciò accade sopratrutro
nel caso di quei cicli decorativi più scontati ed usuali,
che sono cornposti dauna serie <canonica>> di storie o
figure enrrara a far parre del sedimenraro repenorio
dalla tradizione figura Liva. t owio che per quesro ge-
nete dr rcalizzaziott si poteva fare tranqui-llamente a
meno di rivolgersi ad un consulenteiconografico. Ma
a ben riflettere, in questi casi l'assenza di un icono
grafononimplíca che sia stata abolitala specifica fun-
zione di chi appronta lkinvenzione>, ma semplice,
mente che tale funzione è già stata esercirara a monle,
in un passato più o meno remoto.
Piuttosto che rinunciare allaformula rriadica, pre-
ferisco pertanto indicarla come utile ad abbracciare
la generalità dei casi, salvo precisare che essa norr ri
guarda tanto le persone fisiche del committente, del
consulente e dell'arrista, quanto le tre distinte fun-
zioni corrispondenri a rali ruoli, e che va inresa non
come uno schema fisso, ma <<a geometria variabile>>.
Variabile nel numero, nel senso che a volte vengono
a mancare una, e in casi eccezionali, addirittura due
delle tre parti in causa. Ma variabile talvolta anche
nei conpiti svolti da ciascuna delle componenri, per-
ché il rapporto rra esse non è statico, ma dinamico,
ed è sorroposto alJe più dir erse sollecirazioni e inte-
razioni. Le funzioni del committente, del consigliere
e dell'artista non sono infatti separate in altretranti
compartimenti stagni, ma dinorma si svolgono attra-
verso un dialogo, più o meno intenso, che anche
quando non è fonte di tensioni e di conflitti (e spesso
lo era), può dare adiro a sconfinamenti di competen
.I nte nzi on e, i n re nziofi e, a úirtzio"
ze e a reciproche ingerenze (non necessariamente
sgradite).
Cerco di spiegarmi con qualche esempío. Abbia-
mo già visto come spesso si potesse fare a meno del
consigliere iconografíco, in quanto cí si riferiva ad un
<programma> già elaborato precedentemente ed en-
trato nel repertorio [igurativo. Piu raro. ma non inso-
lito, è il caso in cuil'afiista assume in proprio alche la
funzione del suggerirore iconografico. Basti pensare
a MichelangeJo e ai suoi celeberrimi presenlalion
drawings: glielaborati disegni da lui donati a Tomma-
so de' Cavalieri o ad altri personaggi che facevano
parte della cerchia più intima dell'artista. In queste
specifiche circostanze Michelar.rgelo ha, per cosìdire,
impersonato tutte e tre le parti in commedia: quella
del cornmittente, quella di chi ha stabilito lkinven-
zioner> iconografica e quella dell'esecutore materiale
dell'opera.
Ma poiché l'esempio in questione non riguarda
un ciclo, bensì una singola h/stoia, sia pure densa
di significati, lo sostituirò con l'altro, assai più cal-
zante, delle <<case di artisto. Si pensi, ad esempio, a
quelle di Vasari (ad Arezzo e a Firenze) o a quelle di
Federico Zuccari (a Firenze e a Roma). In tutti que-
sti casi la decorazione consiste in una pluralità di ci
cli figurativi, che hanno senz'altro richiesto un pro-
gramma iconografico d'insieme e singoli piani parti-
colareggiati, stanza per stanza Tanto Vasari quanto
Zuccari hanr.ro cumulato le due funzioni, quella di
committente e quella di esecutore materiale delle
decorazioní (sia pure aiutati da uno stuolo di allievi
e di colìaborarorir. Quanro all ..invenzione- ico-
nografica, erano entrambi artisti assai colti e dun
que in grado di approntare autonomzùnenre un arti-
colato programma iconografico, capace di traduffe
ogni sfumatura delle proprie <<intenzion > di com-
n.rittenti, ma non disdegnarono di consigliarsi con
amici eruditi ancor più espetti dí loro. Ciò vale, ad
esempio, per la casa fiorentina di Vasari, al cui pro-
gramma iconografíco contribuì proprio don Vin-
cenzo Borghini, fornendo specifiche e dettagliate
<invenzionf>. Ne consegue che, in questo specifico
caso (e con ogni probabilità anche negli altri sopra
citati), I'artista ha ricoperto tutti e tre i ruoli, ma sia
per il programma che per l'esecuzione dell'<<artifi
zio> si è awalso di collaborazioni, garantendosi in
esclusiva la sola funzione chiave del committente,
con la sua prerogativa di poter dire l'ultima e insin-
dacabile parola su ogni scelta e decisione da pren-
dere.
Quanto alJe rensioni tra consulenti e artisti, causa
te da reciproche ingerenze e sconfinamenti di com-
petenze cui accennavo in precedenza, esse ttovano
un'esemplificazíone particolarmente illuminanre
proprío nei rapporti non idilliaci intercorsi tra Arni
bal Caro e Taddeo Zuccari a proposito delle decora-
zioni delle stanze del Palazzo dl Caprarola, di cui mí
accingo atratlare.
4, LA STANZADELSONNO (O DELL'AUROFA) ACAPRAROLA
<I soggetú che il Cardinale mi ha comandato che
io vi dia per le pitture del palazzo di Caprarola non
basta che vi si dichino a parole, perché, oltre allì<in-
venziono>, vi si ricerca la disposizione, l'attitudini, í
colori e altre awertenze assai. secondo le descrizio-
ni che io truovo delle cose che mi ci paiono al pro-
posito. Per che distenderò in carta tutto che sopîa
ciò mi occorre più brevemente e più distintamente
ch'io potrò. E prima, quanto alla camera della volta
piatta (che d'altro per ora non mi ha daro carico) mi
pare che essendo destinata per il letto della propria
persona di Sua Signoria illustrissima, vi si debbano
fare cose convenienti al luogo e fuor dell'ordinario,
sì quanto allkinvenzione>, come quanto a.ll'<artifi
zio>. Ma per dir prima il mio concerto in universale
vorrei che si facesse una Notte; perché, olte che sa-
rebbe appropriata al dormire, sarebbe cosa non
molto divulgata, e sarebbe diversa dall'altre stanze e
darebbe occasione a voi di far cose belle e rare del
l'arte vostra, perché i gran lumi e le grand'ombre
che ci vanno, soglion dare assai di vaghezza e di ri
ìievo alle figure. E mi piacerebbe che il tempo di
questa Notte fosse in su l'alba, perché le cose che vi
si rappresenteranno siano verisimilmente visibili. E
per veníre ai particolari e alla disposizion d'essi, è
necessario che c'intendiamo prima del sito e del ri
partimento della camero>.
Riportata per intero da Vasari, questa lettera di
Arnibal Caro a Taddeo Zuccati, di cui ho qui tra-
scîitto I'inciptt, è già stata attentamenîe analizzala e
commentata da tanti studiosi, a cominciare da Sez-
nec. Ma a cosro di esser taccjato dj scarsa origina
Iità, è da questo testo che intendo ripartire anch'io,
perché è raro trovare un documento più denso ed
illuminante circa i rapportí tra consiglieri iconogra-
fici ed artisti8. Tanto più che la detragliarissima
<istfuzione> in esso contenuta può essere confron-
tata con quanto effettivamente l'arrista eseguì nel
soffitto della Stanza del Sonno a Caprarola (fig. 1).
Occorre, però, fare una ptemessa: Caro non solo
svolse in modo molto intenso e continuativo quel-
l'attività di consigliere iconografico che per molti
alrri suoi colleghi letterati poteva configurarsi come
un'occupazione quanto mai occasionale, se non ad-
dirittura inesistente, ma vi si applicò con una tale
meîicolosità ed una così spiccata tendenza ad, tnva-
dere il territorio proprio dell'artista da costituire un
caso un po' particolare. Non un'eccezione, perché
sono convinto che parecchi altri ideatori dí pro
grammi iconogralici si comportassero più o meno
allo stesso modo, ma comunque tale da dsultare per
noi, da una parte prezioso, perché le modalità con
cui egli esplicava quesro suo ruolo ci aiulano a mer-
tete a fuoco tutto il vasto ventaglio di problemati
che e di potenziali implicazioni del rappono com-
mittente-consulente-artista, ma dall'altra forse poco
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adatto ad accertare quale veramente fosse la prassi
più usuale in quesro genere di rapporri.
Ma veniamo ^ll'incipit dell^ lettera: Caro non silimita a fornire l'<invenzione>> in senso stretto (che
a sua volta consta, com'egli stesso spiega, di un
<concetto in universale>>, articolato in una quantità
di <parricolarb>), né si accontenta di aggiungerr,'i la
<disposízíono di ogni singolo particolare, ma entra
nel merito delle <<attitudinf> di ogni figura, dei <<co
lori', e di mille altre "awertenze>), spingendosi a definire praticamente ogni dettaglio ed attributo. Per
la verità, talvolta all'artista è concessa la facoftà di
assumere itr proprio qualche decisione di carattere
iconografico, ma solo al riguardo di dettagli molto
marginali e su cui esistono due o anche più alterna-
tive, accreditate da fonti letterarie o da tradizioni
iconografiche contrastanti. Altemative che Caro co-
munque enumera ed illustra con dovizia di precisa-
zioni, salvo poi concludere con formule quali <pi-
gliate voi, qual meglio vi torna>, o <<fatelo come vi
pare> (ad es.i quando concede a Taddeo di scegliere
tra varie possibilità nel rappresentare le vesti della
LLrna e di raf{igurarla mentre impugna con la destra
un arco che il pittore potrà scegliere se fingere d'o-
ro oppure di corno)9
Fin qui, tuttavia, non possiamo parlare di vere e
proprie ingerenze o invasioni di campo, perché con
questo genere di istruzioni Caro non fa che espletare
- sia pu re in modo particolarmenre esrensivo e meti-
coloso - quelJi che sono i compiti più tipici di un
qualsiasi consulente iconografico. Già più delícata è
invece la questione posta dalle sue indicazíoni nel
merito dei lumi e dei parriti chiaroscurali da privile-
giare, poiché è evidente che attraverso di esse egli si
addeltra in un territorio che l'artista potrebbe c si-
derare di propria esclusiva pertinenza. È perLan si
gnificarivo che Caro si preoccupi di giustíficare tali
ingerenze con inconfutabili argomenti di appropria-
tezza tconograftca e accompagnandole con opportu-
ne lusinghe all'indirizzo del pittore (<darebbe occa-
sione a voi di far cose belle e rare dell'arte vostra,
perché i gran lumi e le grand ombre che ci vanno. so-
glíon dare assai divaghezza e di rilievo alle figure>).
Vedremo, comunque, che questi non sono i soli, e
forse neppure i più invasivi tra gli sconfinamenti di
Caro nel campo dell'<artifizio>, ma prima convenà
sottoiineate come egli, in questo incipit, d)rchrari l-
petutamente quali siar-ro i Úe criteri-chiave cui si è at-
tenuto nell escogitare la propria .invenzione". prin-
cipi che possiamo senz'alfo considerare come la
piarraforma comune su cui basava il proprio operaro
qualsiasi altro consulente iconografico dell'epoca: il
<<principio della convenienzo>, (nel senso che questa
parola assume nel lessico srorico anistico cinque
centesco. e dunque di adeguatezza, di appropriatez-
za al luogo e al contesto), il <principio della oarie-
/a>, e quello <<dellaricerca dell'insolito>, di ciò che è
.duori dal modo ordinario".
Anche Vincenzo Borghíni, nella citata lettera a
Cosimo del maggio t5(r5. insiste non a caso su quesl i
rre crireri di base. A proposito della *convenienza..
egli premetre una casistica delle diverse tipologie di
apparato trionfale (<entrata di principipadroni della
cittò>; <<entrata di principi stranieri in visita alla
città> ed infine le <<nozze principesche>>, che è poi il
caso specifico per cui gli è srara richiesta la consulen-
za da pate di Cosimo, cerimonia che, comportando
il matrimonio ta I'erede al trono locale ed una prin-
cipessa straniera, si configura come un peîfetto nix
dei due generi precedenti), per poi specificare quali
.invenzionio .<convengano^ rispertivamenre a cia-
scuna delle tre tipologie (in sintesi: <segni di subie-
zione> per la prima, <<atti di cortesia e di celebrazio-
ne> per la secoDda, e manifestazioni di <allegrezza
pubblico per Ia terza). In questo genere di allesti-
menti fesdvi, il criterio del,a uarietas era ttlece grà, di
per sé assicurato dalla tradizionale molteplicità di ar
chi trionfali e di altri apparati effirneri che venivano
predísposti per l'occasione, ma è significarivo che
Borghini si premuri di sottolineare la necessità di
evitare qualsiasi tediosa ripetizione, cosa che pun
tualmente awenne aflche su1 piano architettonico
con una netta differenziazíone di ciascun arco dagli
alrri. Quanro alla ricerca di ciò che è <fuori dall'ordi
nario>, Borghini l'affida soprattutto ad una generosa
distribuzione di motti e di imprese nelle <invenzio-
ni> di ogni singolo arco ed appararo, allo specífíco
scopo di aggiungervi un supplemento di <<gtazi,a, ot-
namento e gentilezza ingegnoso>.
Spesso cena disinvoìta e un po asrrala pralica
iconologica odierna trascura questo basilare criterio
di <<convenienza al luogo>, cui i consiglieri iconogra'
fici, di norma, si attenevano. Tenere nel debito conto
che esiste sempre una relazione, più o meno stretta,
tra la decorazione di un determinato ambiente e la
funzione cui esso era destinato può invece offrirci
utilssime chiavi di decifrazione, delle ..intenzioni.
come delle ..invenzioni.. Il che vale ovviamente an.
che per i[ procedirnento inverso, nel senso che il ca-
rattere e il messaggio di un determinato programma
iconografico ci possono rivelare quale fosse la fun
zione dell'ambiente cui esso era destinato (nel caso
specifico della Stanza del Sonno dí Caprarola, il
principio è esteso da Caro fino al punto da determi
nare quale sia la specifica parete su cui deve essere
posto il letto del cardina.le e in quale direzione esso
debba essere orientato. in modo da porer organizza-
re di conseguenza l'<<invenzione> dellavolta inseren
do, in corrispondenza di quella parcte, figurazioni
allegoriche ad essa specificamenre <<convenientí>)r0.
Quanto al <principio della ricerca dell'insolito>,
va detto che esso è uno dei criteri che si affermano in
modo particolare nell'età della Maniera, tanto da co-
stituire un implicito presupposto di innumerevoli
<invenzioní> di quel periodo e da ricorere frequen-
temente anche nelle dichiarazioni d'intenti dí artisti,
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consiglieri e commitîenri. Valgaper tutreJ accanto al-
le testimonianze già citate di Caro e Borghini, la let-
tera in cui il pittore Francesco Salviati chiede ad un
suo amico erudito, il domenicano Remigio Fiorenti,
flno, di inventargli rna Fortuna che assecondasse il
proprio desiderio di <uscir dal modo ordinario [...]
per far cosa ch'avesse del nuovo>>11.
Le minuziose istruzioni su ogni singolo dettaglio
deÌla decorazione della Stanza del Sonno che Caro
fa seguite all'incipit della sua lettera a Taddeo ci of-
frono la rara possibiÌità di getare uno sguardo nel
Iaboratorio mentale di un <inventote> di program-
mr decorativi del pieno Cinquecento e di individua-
re quali fossero i principali criteri aggregarivi e di
srributivi utilizzati dai consiglieri iconografici in
quella loro arrivirà che si preserrata. innanzi rulLo.
come un ramo specialistico del gralrde albero della
rerorica ed una forma erudita e assai sofisdcata di
.,rs contbinatona.
Riducendo all'osso un programma che invece, co
:re abbiamo detto, è sovraccadco di prescrizioni
1!iÌio parlcolareggiare, f istruzione di Caro può es
sere così sintetizzata. La parte cenîrale della volta era
no.In questa porzione eììitLica di cieLo comparirano
cinque grandi figure allegoriche, due -|'Aurora ela
quelle dell'asse minore; aI certto 1I Crepuscolo, cvl
stremità opposta la Noffe avrebbe dor,.uro essere fi
gurata di spalle (Taddeo, però, non si arter a quesra
prescrizione), mostîando di immergersi n il suo
carto in un mare <nubiloso e fosco>>. AnchelaLuna
doveva troneggiare su un carîo (tra le varie alternati-
ve offerte, Taddeo lo rappresenrerà rrainato da due
giovenchi dai corni piccoJi). Quanto a Mercurio, Ca-
ro prescrive che sia raffigurato in modo che <<mostri
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di calarsi dal cielo per infonder sonno; e che, rivolto
verso la parte del letto, paia di voler toccare il padi
glione con lavergo. Nei quattro peducci (o pennac-
chi) dovevano figurare, dspettivamente, <il Sonnor>,
<<Brinto Dea de'vaticini, ed interpretanre de'sognirr,
<Arpocrate, Dío del Silenzio> e <Angerona, Dea del
la Segretezza'>. Lo specifico angolo della volra in cui
sono rispettivamenre dislocate queste quattro figure,
che Taddeo ha dipinro entro tondi ricavati nei pen
nacchi, non è stato scelto a caso. Caro ha infatti pre
disposto in modo da sisternare ciascuna figura nel-
l'angolo più vicino alle allegorie dell'ovato ad essa
più strettamenre pertinenti e, al tempo stesso, ha cu-
rato che tale dislocazione si adattasse ai percorsi e al
la distribuzione delÌe funzioni all'interno della stan-
za: ad esempio, iJ Sonno è opportunamente sirrema
ro nel peduccio <che è sopra il letto>, Arpocrate inti
ma il silenzio <<perché rappresentandosi nella piima
vista a quelli che entrano dalla porta, che viene dal
camerone dipinto, awerrirà gi'intranti che non facci
no strepito>, melltre Angerona <<per venire di dentro
alla porta dell'entrata medesima, ammonirà quelli
che escono di camera a tener segreto tutto quello che
hanno inteso o veduto. come si conviene seryendo a
slgnorD>.
Se la calcolata disposizione delle figurazioni nei
peducci ci ammonisce che spesso il <<principio di con-
r enienza. era inreso non solo come generica conve
nienza al luogo e alla funzione cui era adibito l'am
biente da decorare, ma anche come rispondenza spe-
cifica alla distribuzione degli arredi, delle entrate e
delle uscite, owero alle percorrenze interne e all'uso
concreto di quel determinato spazio, la disposizione
deJJe cinque [igure allegoriche nell ovaLo ci suggeri-
sce alcuni dei criteri base dell'ars combifiataria
dell'<<inventoro>: il <principio di centralit (come
criterio intuitivo che indica l'importanza dell'imma-
gineche viene presentata in posizione centale, oppu
re. come in questo specilico caso. i] suo carattere in-
termedio rispetto alle figure o alle srorie che la fian-
cheggiano) e il <pdncipio di corrispondenza simme-
rricD. Quest'ultimo si manifesta ogni qual volta ci
troviamo difronte a due (o più)figure o scenefigura'
te distribuite secondo un principio di simmetriabila-
t)
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terale In p arecchi casi tale corrispondenza simmetri
ca non è casuale, ma esprime una correlazione che
può essere di carattere analogico, ripologico (nel sen-
so che rale termitre significa nella dottina teologicar
ad es.: Isacco e Cristo, in cui il primo è 4)pus, oweto
prefigurazione del secondo), oppure antitetico (ad
es.: una virtu come I'UmiJtà simmetricamente con.
trapposta ad un vizio comela Superbia).
Volendo provare ad enumerare i principali criteri
usatiin età rinascimentale per articolare un program
ma iconografico, aggiungerei a quelli già indicati altri
due, che designerò per cornodità <principio di adia-
cenzo e <principio tipologico>. Il primo è molto
semplice: spessoil significato di una storia o diunafi,
gura allegorica si articola in sottosistemimessi in rela-
zione tra loro da un rapporto spaziale di vlcinatza.
Nel caso specifico della Stanza del Sonno,le istruzio-
ni di Caro prevedono per le lunette di ciascuna delle
quattro pareti specifiche figurazioni allegoriche in
stretta relazione con la corrispondente allegoria po-
sta nell'ovato (per intendersir una lunetta con figure
peftinenti alla No#e, una con figure pertinerlti a Mer-
cuno , una ofl'Aurora ed wa alla Luna) , secondo un
criterio spaziale che si percepisce in modo immedia-
to attraverso quesra elaborazione grafica dell'imma-
gine della volta (fig.2).
Il <principio tipologico> si realizza invece nella
grande varietà di <<spartiment ) in cui spesso una de-
corazione rinascimentale risulta suddivisa, formando
una complessa trama dí cicli e sottocicli, ripartiti da
cornici ornamentali in srucco o ad affresco, che deli
mitano campi di forma e dimensioni le più diverse
(tondi, quadrati, rettangoli, ottagoni, losanghe, etc,).
A ciascuna tipologia di <<spaftimento)> corrisponde, in
genere. un sotocicìo che possiede una propria omo-
geneità interna, più o meno strettamente correlata
con quella deglí alri. Tale omogeneità, oltre che dalla
particolare forma e dimensione di ciascun campo fi-
gurato è spesso segnalata anche dalla specifica tipolo-
gia di immagini che compaiono in ciascun sotroinsie-
me (figure singole, storie figurate, animalí, imprese,
emblemi etc.) e/o dalle tecniche e dalle modalità
espressive in esso utilizzate (stucco, affresco, finto
arazzo, <,quadro riportato>t, figurazioni policrome o
monocrome, cammei, grottesche etc.). Va da sé che se
questa èla logica in base alla quale l'<inventore>> di un
programma iconografico arricolava il .concetro uni
versale>> della sua <invenzione>, sarà meno difficile
per noi moderni esegeti trar[e una guida per la sua
corretta ricezione. In altri termini, disponendo di una
segnaleúca decodificabile in maniera pressoché intui
riva e di un filo d Arianna cosriruito da quei cinque o
sei criteri guida che abbiamo individuato (e da altri
che p-overemo in seguito ad indicare). saremo in gra-
do di rimuovere parecchi di quegli ostacoli che Gom-
brich tedeva irapporsi ai tentativi di "retroversione
dalf immagine al programmo>|2, e potremo pefianto
'-rrlenturarci nel labirinro dell interprerazione con
qualche speralza di non perderci e rimanervi inrap-
polati.
Nella suafoga prescrittiva,la lettera &Caro a Tad-
deo non manca di prevedere anche un congruo nu-
mero di <<grottesche o istoriette difigure piccole>, da
inseúre a mo' di fregio negli ir.rterstizi di risulta della
decorazione; tte immagini che obbediscono an-
ch'esse al <principio di adiacenza>>, come Caro si af-
fretta a precisare (.{amateria vorrei che fosse confor-
me ai soggetti già dari di sopra, e di mano in mano ai
più vicin >). E dunque egli suggerisce di destinare
agli spazi limitrcfi alf'Aurora immagini di artefici,
operai, letterati allo studio, cacciatori e ditutti colorc
che si svegliano presto e cominciano ad operare fin
dalprimo mattino (oppure di uccelli, galli che annun-
ciano il giorno etc nel caso che Taddeo preferisca le
grottesche alle <<storiette>>); e ancora: immagini di
adulteri, spie e scalatori di finestre, oppure di istrici,
ricci, tassietc. per gli spazi adiacenti alla Notle, e con-
tinua imperterrito sciorinando un catalogo ricco di
una scintiliante varierà di.invenzioni' . spesso curio
se e inconsuere, fino alla frasefinale, che allaluce del-
l'imponente esibizione inventiva che laprecede ci ap
pafe, tulto sommato, più impudente che realmente
concessiva nei confronti dell'artista: <Mapernon es-
ser cose che abbino bisogno di essere descritte,lasso
che voi ve l'imaginiate a vostro modo, sapendo che i
pittori sono per lor natura ricchi e graziosi in rrovare
di questebizzarrio. Dal canro suo, Taddeo si <vendi
cheràa di questa plareale inr asione di campo, igno-
rando del tutto questa parte dell'<<invenzione>>, tal-
ché non vi ètracciané & grottesche né di "istoriette &figure piccole> nella decotazione rcalizzata.
5 CONCERTAZIONE O SCONTRO DICOIVPETENZE' ILTEF.
RENO INCEFìTO E DISPUTATO DELLA D/SPOS/Í/O
Ma quelJe riguardanti le grorresche non sono né
le prime, né le principali ingerenze di Annibal Caro
nel rerritorio che I'arrisra tendeva a senrire come
proprio. Proprio all'inizio della lettera, ad esempio,
l'erudito entra pesantemente nel merito delle finzio-
ni prospettiche da adottare. Ed è signficativo, a
questo proposito, che egli si preoccupi di ricordare
in un inciso di aver già acquisiro in proposito il con-
senso del committente k<Primieramenre lo sfondato
della volta, o veramente l'ovato - secondo che il
cardinale ha ben considerato - si fingerà che sia tut-
to cielo>), così come, per conve$o, è significativo
che si affretti a concedere all'artista di scegliere
<qualche bell'ordine di architettura a vostro mo,
do>, che raccordi illusivamente I'ovale <<sfondato>
aU'architettura reale. Alrrerranlo se non piir invasive
sono le prescrizioni di Caro circa la forma e la tipo-
logia dei diversi <<spartimentb> (peducci, lunette e
Ioro suddivisioni interne), o quelle che indicano la
grandezza relativa delle figure e dei gruppi da collo
care in ciascuno di essi Sono turLe prescrizioni.
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queste, che appartengono alla sfera della cosiddetta
dhposìtio, \tn termine preso in prestito dal lessico
squisitamente letterado della rerorica, ma che nel
momento stesso in cui si applica al campo delle arri
figurative soffre in radice di un'ambiguità che è tut
ta inrerna alla seminale distinzione lessinghiana del
la letleratura come <(arte del tempo>, contrapposta
alla pittura e a.lla scultura come (<arti dello spazio>>.
ln alrre parole, la <disposizione" è il luogo in cui i
concerti verbali del consigJiere iconografico si tra-
ducono in concetti spaziali, collidendo oggettiva-
rnente con il campo d'azione proprio dell'artista.
Lo sconrro di cornperenze che ne consegue quasi
ineluttabilmenre percorre sotto traccia la vicenda
progettuale della Stanza del Sonno, riaffiorando
però in modo quanto mai esplicito nel passaggio dal
progetto alla rcahzzazione. Come infatti ha sottoli
neato Vasari a conclusione della sua citazione irrte
grale della lettera del 1562, <<ancora che tutte queste
belle invenzionj del Caro lussero capricciose. inge-
gnose e lodevoli molto; non poté nondimeno Tad-
deo mettere in opera se non quelle di che iì luogo fu
capace; che {urono la maggior parLe>. Ma Vasari, a
ben vedere, è stato fin troppo diplomatico: in realtà,
come ha giustamente ossefi,/ato la Saporilr, Taddeo
si è limitato a tradurre in immagine il nocciolo di
gran parte delle prescrizioni iconografiche di Caro,
ma le ha semplificate non poco per adeguade allo
spazio a disposizione, e soprattutto ha sistemalica
mente scartato tutte quelle indicazioni di catattere
atmosferico e luministico, che evidentemente erano
del rutro esrranee al suo linguaggio figurativo.
Non è improbabile che su questioni quali il dise-
gno dei vari <spaftimentt>, il consulente e Taddeo
avessero concertato preventivamenîe le soluzioni da
adottare (qua e 1à, nella lertera, sembra affiorare
qualche accenno indiretto a tale concertazione). Ma
che la mareria fosse quanlo mai controrersa e si
prestasse a fraintendimenti e spiacevoli scontri di
competenze ce lo conferrna Vincenzo Borghini nella
sua già citata lettera sull'apparato per le nozze di
Francesco I de' Medici. Egli infatri dichiara che nel
determinare un programma adatto ai singoli archi
posticci <è cosa difficile potersi stabilire intetamen-
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te una di queste invenzioni finchè non è risoluto la
fotma dell'arco" (ammettendo implicitamente che
determinare tale forma fosse competenza dell'arti-
sta), per poi concludere che, mancando una concer-
tazione preventira. .lalrolta e necessario accomo-
dar l'invenzione all'arco, talvolta bisogna accomo-
d:r lr forma defl'arco all invenzione'.
Troviamo lo stesso termine <<accomodaro>, appli-
cato al tema della dtspositio degli <spartiment > di
una volta, in un'altra importante lertera di Annibal
Caro di te anni dopo, relativa ad un secondo am-
biente di Caprarola, lo studio del cardinal Farnese,
or'wero la Stanza della Solitudine. Ar.rche in questo
caso Caro elabora un programma iconografico che
viene tradotto in pittura da Taddeo Zuccari (coa
diuvato dal fratello Federico) e che è tutto imper
niato sul tema <<conveniente>) della solirudine (fig.
I ). Nel declinarlo egli ricorre a quello che abbiamo
.hiamaro iì .principio di corrispondenza simmerri
ca>, utilizzando i due riquadri maggiori che sono al
centro della volta per illustrare <da materia della so-
t.rdile in Unirersale' arîraverso due esempi ton-
.rappostir da una parte ..la principale e più lodata
specie di solitudine, che è quella della nostra reli
gione>, dall'altra la solitudine praricata <dai Genti
li.. Nella prima si vedono Cristo, gli apostoli ed al
cuni santi che <<sono usciti dalla solirudine per am
maestrare i popoli>>, mentre nell'altra alcuni noti fi-
losofi antichi che hanno scefto la solitudine compio
,l Beato Angelico,Latuota mistica
dell Annacltlo degli Argenti, Fiten
ze, MuseodlSanMarco
no un percorso inverso, perché non escono dai loro
romitaggi per accostarsi alla gente, ma al contrario,
abbandonano il mondo abitato per ritirarsi in luo-
ghi deserti.
Per svolgere ulteriormente il concetto, Caro que-
sta volta ha fatto dcorso all'ausilio di un alrro erudi-
ro. Onofrio Panviniolr, il cui specilico apporto si
manifesta sopratturto nei quattro grandi spazi trian
golari scomparriri agli angoìi della vola, in cui com
paiono esotici e favolosi esempi di genti che hanno
pfaticato il romitaggio: nel primo i Gimnosofisti in-
diani, nel secondo gli lperborei settentrionali, nel
terzo i Druidi e nel quarto la setta giudaica degli Es
seni. Vi è poi una gran varietà di altri comparti di di
mensioni e forme diverse: aìcuni possono contenere
una ligura in piedi. alLri solo una figura in posizione
giacente, a1Íi ancora solo un animaletto simbolico.
Caro, naturalmente, ha una soluzione per tutti, col
locando nei prirni le immagini di grandi solitari di
tufte le epoche, da Diocleziano a papa Celestino e a
Carlo V, nei secondi gli autori che hanno parlato
della solitudine (Aristotele, Catone) e nei più piccoli
gJi animali che simboleggiano Ia vita solitaria e l'ele-
vazione dei pensieri che ne scaturisce In quest'ulti
mo sottociclo si affaccia di nuovo il <pdncipio di
corrispondenza simmetica>: <E prima porrei gli
quattro principali negli quattro cantoni (Pegaso,
Grifo, Elefante, Aquila che rapisce Ganimede) es
sendo che tutú questi sieno significativi d'elevazion
t6
. I n re nzron e, t t u e n uot e, a rtift zio.
di mente e di contemplazione Negli due quadrerti,
poiché sono dalle teste, l'uno a rinconrro dell'altro,
nell'un farei l'aquila solo, affissa al sole, che significa
in cotal guisa speculazione, e per se stessa è animal
solitario [. . . ] Nell'altro porrei la fenice, pur volta al
sole, che significherà l'altezza e rarezza de' concetti,
ed anco la solirudine per esser unica".
Si ripete anche in questa seconda lettera, che però
non è índirizzata direttamente a Taddeo ZLrccai rr\a
ad Onofrio Panvinio, il tenrativo di introdurre qual-
che ulteriore ornamenîo sotto lorma di grottesca:
<.Restano gli ornamenti;e questi silasciano all'inven
zion delpittote. Pureèben d'ammonirlo, se glipares-
se d'accomodarvi in alcuni luoghi, come per grote-
sche, istrumelti da solitari e studiosi; come sferc,
astrolabi, armille, quadranti, seste, squadre, livelle,
busole, lauri, mirti, ellere, tane, cappellette, romitori
e simili novelle, Anche questa volta, comu que,
Taddeo si guarderà bene dal raccogliere il suggeri
mento, ancorché fatto precedere da quella concessio-
ne (<.si lasciano all'invenzion del pittore>), che è
prontamente contraddet|a dall'esuberanre catalogo
di <istrumenti da solitari estudiosf> sciorinato da Ca'
ro,
Diversamente da quanto era accaduto conla Stan'
za del Sonno, Taddeo in questa Stanza della Solitudi
ne non si è però limitato a semplificare, tagliare o
scartare le prescrizioni de.l consigliere in fase di rea
lizzazione dell'opera. Ammaesrraro dallaprecedente
esperienza, si è infatti premunito dalle invasioni di
campo con la mossa preventiva di presentare un già
compiuto progetto di <.spartimento> dellavoka. For
se lo ha addiritfura realizzato preventivamente, met
tendo in opera Ie cornici a stucco ed affresco di ogni
sottociclo, facendo cosi rrovare i consiglieri icono-
grafici davanri al farto compiutor <<prendere o lascia
re, . Ad inlormarci con una corta di rassegnata irrita
zione di questa mossa preventiva è p toptro l'ncipìt
rívelatore di questa I ettera tndtizzata da C4ro a Pan-
vinio: <Linvenzioni peî dipingere lo studio di mons.
lllustriss. Farnese è necessario che siano applicate al-
la disposizion del pittore, o la disposizion sua all'in-
) Rotainmedio rotag Ms ,Venezia, Bi
b líot e ca Ma rci a n a, fo lí o 1 u
'píce.,rcani i '";' civÍo L,i.r.Í
Ii
<lntenziofi e, úrenziane, ai ifizio>>
venzion vostra;e poiché si vede ch'egli non s' è voluto
accomodar a voi, bisogna per forza che noi ci acco'
mocliamo alui, pernon far disordire e confusione>r.
6 DIAGRAI\4NTII DELLAI!1EÍ\,4ORIA
Commentando il programma iconografico di ce
lebrazione di Paolo III Farnese, predisposro da Pao-
lo Giovio per gli affreschi vasariani della Sala dei
Cento giorni, nel palazzo romano della Cancelleria,
Julian Kliemanlr ha posto con chiarezza un îema che
a mio parere merita di essere ulteriormente svilLrppa-
to. Dopo aver sottolineato che la struttura dell'<in
bio che Ie pitture della Cancelleria si rivolgono a un
pubblico colto. Un tale pubblico era senz'altto in
grado di riconoscere la struttura retorica degli affre-
.chi-anzi il iarrochegli affreschi lossero srrurrutaLi
secondo i canoni della retorica ne assicurava la com-
prensibilità. Ma non solo la folma, anche il contenu
to clegli a{freschi è retorico, poiché i loro temi sono
turr'alrro <he originali. L"si illuslrano un ristretto
numero di lopoz che appartengono al concetto di pa
pa ideale e che dcorrono spesso, ad esempio, nelle
orazioni funebri dei pontefici [...]. Possiamo inter
6 Me lozzo tla F arlì, Sa grett ia dí San
Matco, uolta, Loteto, Santa Casa
pretare gli affreschi in una cornice tetotica non solo
perché rammentano noti topot, ma anche perché la
loro stessa disposizione può essere collegata a un
procedimento retorico noto come aru rzemoriaa.La
più chiara descrizione di questo sistema mnemotec
nico è quella dell'antico autore della Rhetorica ad
Herennium, il quale ci spiega come i soggetti di cui
s'intende parlare vanno collocati in un edificio im-
maginario con nicchie, angoli, colonne, etc. donde
possono essere richiamati. Tali sistemi erano ben no-
ti a un conoscitore della letteratura classica come
Giovio. Nel suo già menzionato Dnlogus egli accen-
na all'utilità di quest'arîe per men-ìorizzare il conte-
nuto di un'orazione. Altro indizio della consuerudi
ne d.l leggere rnche -cali opere d arle come mezzi
mnenrotecnici str ttova nell'Aúe oratoria dt Ftdîce-
"co Sansovino pubblicara nel I54o - cioe propr'olell anno della Lancelleria - in cui I autore nomina
bile considerare gli affreschi della Cancelleria uo tea
rro della memoria, cioe un apparato mnemotecrico
in cui i luoghi (/orz) sono già occupati da immagini
idonee a fornire gli argomenti per un encomio di
Paolo III>1t
forzando 91i intendimenri Ji Kìiernann, poco in
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cline a formulare schemi di carattere generale, io ri-
tengo che le sue preziose considerazioni sugli affre
schi della Cancelleria o sulle sculture della Loggetta
del 5ansor ino come ..reatri della memoria, posscno
essere genetalizzate ed estese alle più diverse tipolo
gie di ciclo rinascimentale. Ogni ciclo, in realtà, è di
lallo un -reatrn deìla memoria., in quanro ogni ico-
nografo dell'epoca r rcotteva petf inoentio ela dispo-
szTrb dei programrni figurativi ai principi guida del
l'ars rhetorica e deIl'ars menoriae, ad essa sffetta-
mente connessa. In base a criteri quali il <principio
della convenienza" e il <principio delf intersezione>
(cfr. nota 10) venivano selezionati i soggetti, che poi,
spesso articolati in tand sottocicli, venivano ordinati
seguendo il criterio mnemotecnico delTe imagines
agexfes, da distribuire nelle stanze o nelle diverse
parti di un edificio (che era la tecnica suggedta dalla
retorica cìassicrì. O piu probabilmente. r en ir ano or-
dinati e distribuiti nelle diverse caselle di schemi dia-
grammatici simili a quelli che fin dalMedioevo eLano
usaú da retori e predicatori per condensare e memo-
rizzare in uno o pochi fogli, facili da masportare e da
consultare, un'orazione, una predica e, al limite, I'in
tera biblioteca dei testi essenziali, ridotti a cataloghi
piu o meno estesi di concerti. personaggi. siruazioni
topiche, allegorie, citazioni dai testi, simboli, erc.
Rinviando agli ormai classici studi di Frances Ya-
tes e di LinaBolzoni alriguardol6, milimiterò a dcor-
d are che tra i più diffu sr dragtammi de)l' ars metnoriae
medievale, ma ancora in uso nell'età che ci interessa.
figurano schemi quali I' Albero lnelle vananti dell',4/
bero della Virtù e Jer Vz.zr o rn quelle del Gesù oite e
del Lignum crucis) ,la Cus plde ,Ia Ruota ele ditetse tl-
pologie di ctiElie teudagoldn. c\e lunzionano ru rti
in base aìla suddivisione dei concerri in un numero
dato di elementi (i Dodici profeti, i Dodici apostoli, i
Serte vizi capitali,le Sette virtù cardinali e reologali, i
Cinque sensi,le Quattro stagioni, etc.), spesso com
binati e correlati traloro in base a criteri già da noi ri-
petutanente enunciati cone il <principio di centra-
litò, quello di <corrispondenza simmetrico, o, quel
lo, aÌtrettanto comune e intuitivo, che possiamo defi
nireil.principiodiprogressioncnarrariva ..
Un caso di intreccio tra modalità tipiche dell'ars
tTtenrcrtae e cicli pittorici ancor più evidente della
Loggetta di Sansovino o degli affreschi nella Sala dei
Cento giorni si trova in quel paradigma della uun-
derleanmer che èlo StudioÌo di Francesco I in Palaz-
zo Vecchio Il programma iconografico escogitato da
Vincenzo Borghini per questa claustrofobica stanza
delle meraviglie, vero e proprio forziere a scala archi
tertonica nei cui armadietti erano custodite. suddivi-
se per tipologia, squisite e peregrine raccolte di rarità
naturali e artificia.li, prevede, in sintesi, un'immagine
<conveniente> da sistemate su ciascuno sportello de
gli armadi. In tal modo viene a costituirsi una sorta di
cataìogo r isuaJe che aJJudc. corre nei 1oo mnemonici,
al contenuto di ciascun armadietto. Sullavolta. a con
<Intenztotle, ino enzion e, atirtzlo>
7 Melazzo tla Fo ì,I-entrara di Crisro in Gerusalemn-rg
Larctc4 SantaCasa, Sagrcstia d./ San Ma/c.)
8 Melozzo da F or/ì,Il ptofeta Zaccaria e un an gelo, Lorcta,
Sa nta Ca sa, Sa grestta di 5a n Marco, xoha
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ferire un senso unitario all'intera raccolta e a comple-
tare il raffinato gioco di specchi traimmagini, simbo-
li e oggetti reali, compaiono i Quattro Elementi e le
Ioro corrispondenti qualità, che assieme alle statuette
in bronzo nelle nicchie ra gli armadi, declinano il te-
ma generale del concorso di Arte e Natura nella for-
mazione delle rarità collezionate nello Studiolo.
7, LO SCHEI\4ARADIALE DELLARUOTA
Tutti ricorderanno che Fra Algelico ha inserito
vtaRuota mistica (ftg. 4) ed un altro diagramma che
arieggia quello del I i gnum crucis , rrspettivamente ad
aprire e a chiudere quel singolare ciclo conStorie del-
la Vergine e di Gesù tt^îte d Nuooo Testdt ento, da
lui eseguito verso lametà del Quattrocento sulle ante
del cosiddetto Armadio degli argenti, nella chiesa
fiorentina ddla Ss. Annunziata, Grazie a Creighton
Gilbert, che di recente ha dedicato all'opera un ap-
profondito studíol7, ora sappiamo che I'Angelico ha
srruturalo l'intero ciclo basandosi su un manoscrit-
to con illustaziooi a penna conselato alla Bibliote-
ca Marciana (o su un analogo testo illustrato ad esso
stettamente connesso), che a sua volta svolge quel
concetto base della lettura tipologica derivato dal
Commento diSan Gregorio Magno al passo di Eze-
chiele (Omelia 5) , in cui si sostiene che nella <{ette-
ra> del,Vecchio Testarnento è nascosto i. Nuooo sotto
forma di allegoria prefiguratrice. La ruota dipinta da
Angelico altro non è che 1a Rota in medio rotae che
Ezechiele scrive di aver veduta in sogno, strutturaîa
secondo quanto lascia intendere iÌ commento di
Gregorio Magno, e cioè come diagramma figurato
che sintetizza il rapporto tipologico tra Veccbio e
Nuouo 'le!taatento: nel cerchio della ruota esterna si
leggel'uctptt deI Vecchio Testamento (GenesiI, L-5\,
menre tra raggio e raggio sono rappresentati i profe-
ti, a cominciare da Mosè, che figura in alto e al cen-
tro, fiancheggiato da Davide e Salomone; seguono,
sempre seguendo uno schema simmetrico. i quattro
profeti maggiori: a sinistra Isaia e Daniele, a destra
Ezechiele e Geremia; e poi una selezíone dei profeti
minorir Michea, Giona, Gioele, Malachia, ugual-
merte disposti a coppie simmetriche; a chiusura del
la sequenza Íoviamo come dodicesimo profeta
Esdra, in rappresenranza dei Libri storici ddla Bìb-
ú27. Sul cerchio della ruota intema si legge invece
I'incipit del Vatgelo secondo Giovanni. menrre tra
un raggio e l'altro, sempre cominciando dalla figura
in alto al centro e procedendo secondo uno schema
di simmetria bilatera.le rispetto a questa immagine di
partenza, tfoviamo Giovanni, Matteo, Luca e Mar
co, o\'\,/ero i quattro Evangelisti, alternati con Paolo,
Pietro, Giuda e Jacopo, owero quattro autori del
Nuooo Testamento non Evangelisti.
La Rota in tnedio rot4e apre la sequenza di storie
neotestamentarie, che Angelico ha selezionato e di-
sposto secondo un criterio di progressione narrativa
sulla falsariga del codice marciano, ma optando per
9. Schema della decotazione dellaSagre
stia di San Matco nellaSantaCata di Lo-
rcto (elaboruzione grafica di M L Gua-
landi)
Deposizione
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î1il il
'10. Schema del cìclo qudttrccentesco della Cdppclla Ststina in Yaticano (elabomziane grafica di M L Gualanrll)
una drastica semplificazione. Confrontiamo tra loro,
ad esempio, la prirna pagina del manoscrino (fig.5) e
la serie iniziale dipinta dall'Angelico Nel foglio tro
viamo illustrati quattro gruppi di scene, ciascuno dei
quali è composto da una coppia di storie gemelle,
poste l'una sopra all'altra: quella superiore è tratta
daf Vecchn Testanen to e quella inferiore dal Nzoz,,o.
Le due scene e le scritte che le accompagnano sono
dimostrative del rapporto tipologico instaurato dalla
teologia cristiana tra i due testi sacri. Levento vete
ro-testamentario prefigura l'analogo evenlo narrato
daiVangeli: ad esempto, IlAnnuncio alla madre della
nascitu di Sansone prefigura Ia sottostante Annuncia,
zione alla Wryme. Sopra la prima scena è vergato il
passo del Vecchio Te\tamenta che sostanzia l'inter-
pretazíone tipologica (<Virgo concipiet>>, Isaia 7,
14), rnentre sotto, a mo' di didascalía, compare lo
specifico passo vetero-testamentado relativo alla sto
ria illuslrara tGìud;d l\, \t,sotol'Arnun, ìd7ton, a
Maria st legge invece il corispondente passo del
Vaxgekt (<<Ecce concipies in utero>, Luca 31). La
semplificazione operata da Angelico è consistita nel-
l'eliminazione di rurte Ie scene veLero-tesramenrarie
e delle didascalie che le riguardano direttamente, ma
la sostanza del discorso tipologico sussisre perché al
di sopra di ogni scena compare la profezra del Vec-
chioTestunenta chela prefigura, mentre softo la sce-
na è riportato il passo evangelico che la riguarda spe-
cifícamente.
Rinviando all'analitica disamina del bel libretto di
Gilbert chi desideri più approfondite considerazioni
iconografiche e stilistiche sull'Armadio degli Argen-
ti, milimiterò qui ad osservarc che la drastica sempli-
ficazione operata dall'Angelico sopprimendo le sto
rie vetero-testamentarie si ripete anche con l'ultima
coppia di scene del manoscritto marciano, dove tro
viamo correlate, ma questa voka in rapporto di anti
tesi e non di prefigurazione, l'allegoria della Lex Tt-
moris ltna frgu,ra femminile dal cui capo nasce un al
bero dai rami secchi) e quella della lex,4 noris (trna
figura femminile dalla cui testa nasce un albero fron
doso e verdeggiante). Angelico elimina Ia figura della
Lex Tirnois (.owero dell'impietosa Legge vetero-te-
stamentaria, dominata dal timore della punizione di
vina), riunendo il concetLo della superiorità della
Ler Amoris (ol.vero della misericordiosa Legge che
ptomana da1, Nuouo Testatnento,la cti forza si basa
sull'amore e sulla preninenza della grazia divina) in
una sola immagine ricca di figure allegoriche e di
scrirte su caftigli. Il tutto è organizzato secondo un
diagramma <arboreo> in cui dal Íonco centrale si
dipartono ramificazioni simmetriche, formate dai
cartigli con le citazioni dai testi sacri. In luogo del-
l'albero, però, troviamo due distinti candelabri:
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NOVAE
GENERATIONI
tEsus cHRtst
EVANGELICAE
LEGIS I lli lr, ì:::,,-ìi ì:
i
{
OBSERVAIIO
ANTIOUAE
iGENERAIIOIì
IEMPTATIO
MOISE
LEGIS
l1 Schena con í ttttrlí dcl cic/o qualhoccntesn tlella Cappella Slstina ìn Vatlcano (elabonzìow yra;ftta tli M L Cualantli)
qùello più in basso è a sefte bracci e simboleggia il
Wcchio Testamenta e il suo caratrere di precedente
londativo, ma <inferiore>; 1'altro, che r-rasce dal pri
mo, ma si staglia altissimo nel cielo terminando con
una croce d'oro, simboleggia la superiorità della lrr
.4zrorrs neo-testamentaria. Anche in questo caso, co
me per Ia Rota fu medto rotae,lo sptnto tconografico
nasce dalle omelie di Gregorio Magno su Ezechiele,
Jove il candelabro d oro a se,te bracci menzi.,naro
dall'Esoz/o è interpretato come typus Chústi (<Qois
in candelabro nisi Redemptor humani genetis desi
gnarù?>).
Nell'Armadio degli argenti gli schemi diagrarr
matici clell'dr.r memorlae conytalono all'interno del
crcl.' come tali. sia pure rrdslormari in immagini rri-
dimensionali e abitati da figure e simboli che fungo
no da inagines agextes, conlerendo corpo e sostanza
.ì concelti chc negli schemi mnemnnici ùono cnrn-
ciati, in genere, solo attraverso espressioli verbali
Ma per il nostro discorso quel che più interessa è ve
-ilitare l esisrenzr Ji , icfi de. orarivi cLti sia 5orreso
un diagramma di tipo mnemonico. Detto in altri ter-
mini: cicli la cui struttura sia determinara in base alla
logica diagrammatica dell' ars memoríae. Ana\zzatr
da questa angolazìone, molti cicli destinati a decora-
re cupole rivelano un ordito strutturale che ricalca lo
schema radiale a base circolare dellaRzota suddivisa
in tar.rti spicchi.
Proplio in questo convegno Kliemann ha citato la
circostanza in cui Vincenzo Borghini, predisponen-
closi a progettare un programma iconografico per
una cupola ad otto spicchi esordiva con un: odun-
que. occorre partùe dalnumero otto>. Analogamen-
re è <partiro da otto, f iconografo che ha suggerito
l :,:r'cl1ro delÌa decorazione eseguita da Melozzo da
Forlì nella Sagrestia di San Marco del Santuario di
Loreto, anch'essa impernrata su una cupola ottago
nale (fig 6) Scelgo questo esenpio, non solo perché
applica la struttura radiale dello schema a ruota agli
otto spicchi della cupola estendendola alle sottostan-
d pareti verticali della Sagrestia, ma soprattutto per
via di una singolare circostanza che ci consente di di-
mostrare l'utilità del procedimento rli reuerse engi-
neeringdi crr' abl>iamo parlato. La decorazione della
Srgrestiu lauretana. corr'e noLo. e rimasra incor-rpiu
ta: delle otto scene previste per le pareti verticali, ne
è stata infatti realizzara solo una. l'E tîatd di Crirto
i" Ccn sal.,a ]?, tltB.71. Nono.rrnre cio. roi possia-
mo risalire al programma originario anche senza co-
Doscerlo direttamel]te, ma solo in forza di una dedu
zione consentita dalla stringente logica interna dello
schema diagrammatico usato dall'iconografo. Vedia
mo come. Basandosi sul programma assegnatogli,
Melozzo [r 610;n'n tu ogni .picchio deìlr cupoJa Lrl-
l_etlJì rli Droleri seJ ul i. ciasl uno cor una r arga .u .ui
è scritta la profezia che riguardala scena della Vita di
Gesii prevista nella parcte sottostante. Inoltre, sopra
ciascun profeta si libra un angelo, che esibisce un at-
tributo anch'esso allusivo alla scena sottostante. In
un solo caso abbiamo la sequenza compieta, ed è
qLrello dello spicchio in cui figurano un angelo con
un ramo d'olivo e il profeta Zaccalia, con la targa in
cui si legge il suo preannuncio del giubilo di Gerusa-
lemme per I'arrivo del suo Salvatore h groppa ad un
dsino riig. cr. \ulla prrere sorro"ranLe rrovirlrro. ov
yiamente. I' En t r a t a i n G e ru s a le m n e. Stt questa 6ase,
si è potuta effet are una virtuale retroversione dal
I'immagine al programma anche in assenza delle al-
tre scene sulle pared. l-operazione di decritrazione
compiuta è sintetizzata in uno schema (fig 9),cheho
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rovato nel bel libro di Steffi Roettgen sugli affreschi
italiani del Quattro e Cinquecentols, Io mi sono li
mitato a colorare i singoli <<spicch > con una scala di
grigi per indicare, dal pirì chiaro al più scuro, la pro-
gressione narrativa delle scene (e dunque: dove ini
zia e [inisce il ciclo. e quale sarebbe il reorico percor-
so visivo da compiere per leggerlo nella giusta se-
quenza).
S GBIGLIE RETTANGOLARI A CORRISPONDENZA SIIVI\4E.
TRICA
Lo schema distributivo di gran lunga più diffuso
nei cicli decorativi è senz'altrola griglia rettangolare,
spesso organizzata come una scacchiera formata da
vari sottosistemi, sapientemente alternati e ordinati
in base a corrispondenze simmetriche o ad alre logi-
che combinatorie. Obbedisce a questo modello, ad
esempio, il programma iconografico della decorazio-
ne dellaBiblioteca Vaticar.ra di Sisto V, che è una del-
le rare <<invenzion > che sia pewenuta fino a noi sot-
to forma di disegno diagrarnmatico prowisto di
scritre esplicative.
Un esempio paticolarmente chiaro ed emblema-
tico di programma basato su una griglia retralgolare
che sviluppa una doppia sequenza di scene a simrne-
tria bilareraie è costituiro dalla decorazione quarrro-
centesca della Cappella Sistina (fig. 10). Com'è noto,
prima degli intementi di Michelangelo, il program,
ma quattroceltesco prevedeva una volta dipinta a
r-r-ro' di cielo stellato, sotto la quale corte turtora la fa-
scia ùpinta tra le finesrre. in cui sono rappresenrari.
entro finte nicchie, i primi trenta pontefici della sto-
da cristiana. Sulla parete in cui oîa ammiriamo il
G i ud i z io michelangiolesco. Perugino ar.eva eseguiro.
ad uso di pala d'altare,l'Assunta atla cappella è de-
dicata, fiancheggiata dallaNatiuità e dal Rìtuouamen-
to di Masè. A pattie da queste due scene oggi perdu
te, che segnano l'zzcrpri del ciclo maggiore - quello
formato da grandi storie figurate che corrono lungo
la fascia mediana della cappella ìa decorazione esi-
ste tuttora ed è cosrituita, sulla parete destra (per chi
guarda I'altare maggiore), da sei scene della Vita di
Gesù (Batteyno, Textazioni di Cristo, Vomzioxe de
gli Apostoli,Discorso della montagna, Consegna d,elle
chìaui,Uhina cena) e. sulla parete sinistra, dalle cor-
rispondenti scene della Vita di Mosè (Circoncisione
del figlio di Mosè, Tentazioni di Mosè, Passaggio del
Mar Rosso,Mosè cbe rlceue Ie tauole della legge,Puni-
ztone di Core, Dathan e Ab1,ron,Testdme to eînorte
/i Mosè). Il ciclo si completa con le due storie dipinte
sulla parete che fronteggia quella dell'altare maggio
re, le quali, com'è noto, sono dfacimenti tardo-cin-
quecenteschi di quelle originarie: sul lato di Mosè
trovramo la Lotta tra gli angeli e i demoni pet il pos-
sesso dell'anima di Mosè, su quello di Cristo l',4scez-
Com'è arcinoto, a prescindere dalle ulteriori e sot-
ti.li allusioni politico,dottrinali sparse pressoché in
ogni scena e in parecchi casi ancora da decifrare, il
concetto guida che slmrrura il programma icono-
grafico è quanto mai esplicito. Si tratta anche qui di
un raffronto típologico che mette in scena lo stretto
parallelisrno tra Veccbio e Nuouo Testatnento, decli-
nato attraverso le <vite pamllele>> di Mosè e di Cri
sto, e sviluppato in modo da dimosrrare la preceden-
za prefiguratrice deI Vecchio Testdrueftto rispetto al
Nuouo, ma anche I'inferiorità della violenta ler
ebraica rispetto alla I ex afltoris testÍTtoÍiata e lj'vela
ta da Crisro. I gioco deìJe corrispondenze simmerri.
che Lra scena e scena si sviluppa suìJo stesso piano
nelle due pareti minori, mentre nelÌe due paîeti lun,
ghe ogni singola storia fronteggia la corrispondente
sulla parete opposta, <fispecchiandos > in essa. A
sottolineare e a chiarire suJ piano interpretativo ogru
coppia di corrispondenze campeggiano sopra cia
scura scetai htuli in latino (fig. 11), che invece di es-
sere semplici enunciazioni del soggerto raffigurato,
forniscono una sorta di condensato del significato
dottrinario da attribuire a ciascun episodio. Il paral-
lelismo ra le storie mosaiche e quelle cristologiche è
infatti dichiarato attraverso significative concordan-
zelesstcali tta iI titulus di ogni singola scena e quello
della scena corrispondente (ad es. sopra |'fJhima ce-
na I^ scîLtt^ recita Rxpuc,ttlo LEGIS EVANGELICAE A
cHRIsTo, mentre sulla corrispondente scena con I/
Teîtanento e norte di Morà si legge rulucATro LEcts
SCRI?TAE A MOISE). Ma anche le differenze rra l'una e
l'altra Legge sono sotrilmenre aìluse da non meno si-
gnificative discordanze (ad es.lBattesimo di Cisto è
definito dai tttuhls rNsrrîvrro NovAE ÌEGENEMt'ro-
Nrs, meî\tîeLa Grconcisione del figlìo di Mosè chelo
fronteggia è definita oBs o ANTrevAx REGENE-
RATIONIS).
Ptoptío L Battesirao e Ia cortispondente Circonci-
szbae ci permettono & chiarire che nel ciclo sistino la
superiorità della Legge evangelica è ribadita anche
da un anacronismo che spezza, in via del tutto ecce
ztonale, la rigorosa progressione cronologica appli-
cata ad entrambe le sequenze narative degli affre-
schi. I-lanacronismo, che ho segnalato nei due sche-
mi illustrativi con un'inversione della scala dei grigi
in corrispondenza àella Circotcisione del liglio di
Mosè, dipende dal fatto che questo episodio biblico,
pur essendo cronologicamente posteriore alle Tenta
zioni di l\,4otè.le precede. in modo da assicurare uno
srfetto parallelismo con tl Battesino nellaparere op-
posta e ttaTe Tenta2ioxi di Cristo e quel)e òi Mosè. In
altri termini, è la sequenza delle Storie di Cristo a
<comandare>, regolando su di sé il gioco delle corri
spondenze ma parete e parete.
In ogni coppia di scene il raffronro dpologico
espltcrtato daí tituli si complica e si moltiplica, fran-
tumandosi in una quantirà di analogie. siLuazioni e
personaggi simmetrici, oppure di differenze in chia-
ve di inferiorità,/superiorità tra le due Leggi, che sti
24
"In tenzi on e, i nue n zto n e, attfiuo"
molano la perspicacia dell'osservatore, mettendola
aìla prova Limitiamoci ad un solo esempio: quello
costituito dalÌe due s cete conl'U bima Cena di Cosi-
mo Rosselli e il Teslamento e fiorte di Mosè di Signo-
relli e Bartolomeo della Gatta Quest'ultima scena
(fig. 12), come del resto molte delle storie dipinte
sulle pareti della Sisdna, contiene in realtà più di un
episodio, che l'osservatore è aiurato a mettere nella
giústa sequenza cronologica da quella particolare
forma di <segnalerico> che è costituita dalla scalatura
pfospettica dei diversi piani narfativi e dalla ricono-
scibilità dei principali protagonisti, assicurata dalla
loro riproposizione sempre con il medesimo aspetto
e con i medesimi <<costumi di sceno>.
Si parte dal fondo a destra, dove l'Angelo mostra
di lontano, dalla sommità di un monte,la Terra Pro-
messa a Mosè, cui è inibito di arivarvi di persona
(circostanza che per la teologia dell'epoca ribadiva
l'imperfezione della Lex ebraica). Poi, seguendo
Mosè che scende dal rnonte, ci spostiamo verso il
primo piano, sempre nella metà destra della compo
sizione: qui troviamo il profeta in trono che detta í1
suo testarnento, <replicandor> la Legge che ha rice
vuto da Dio sul Sinai. Di qui, sempre restando sul
primo piano, ci si trasferisce sulla parte sinistra, dove
Mosè consegnalaverga del comando al giovane Gio-
suè, che porrerà il popolo ebraico nella Terra pro
messa. Poiché il rapporto tipologico Mosè Cristo
cosdruisce il concetto guida del ciclo sistino, non è
un caso che la narrazione della vita di Mosè si con-
cluda con l'entrata in scena della figura di Giosuè,
che a sua volta è per la teologia cristiana la più diretra
prefigurazione di Gesù Continuando il percorso
pressochè semicircolare che traduce in rermini spa-
ziaJi ció che la sequenza narraliva sviluppa in termini
temporali, ci spostiamo di nuovo sul fondo, ma que
14 La Gttrsizia tra l'Anor di Patria e /a Mutua Benevolenza, cctn schema tlel progtamna icont'gta/ico del/a uoba della Sala
d.e I Concistoro (e k borazion e grartca dì M L Gualandi)
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sta volta nella metà sinistra della composizione, dove
iì r'acconto tiguraro si conclude cor la.cena in con
troirlce de1, Compíanto su Masé morto
Sulfronte opposto (fig 13), anche Cosimo Rossel
li ha in realtà rappresentato rlon uno solo bensì quat-
tro episodi della Vita di Gesù, ma ha scelto un'altra
modaliîà di traduzione della sequenza cronologica
degli eventi in termini di spazio, privilegiando uno
solo di essi, l'Ulruna Ceza, che è I'eptsodio cronolo
gicamente anteriote ed è anche l'evento guida, in cui
si manifesta la Repleca tio legú drchranta dal titulus
Il pitore ha sapienremenle rappresentato la sala ot-
'agonaìe in cui ha rn'L,iencaio la t-eza. e per inserire
gli altri tre episodi ha escogitato il curioso espediente
di sfondare illusivamente le tre pareti che sono alle
spalle dei comrnensali, fingendo altrettante finesre
rettangolari, che inquadrano, rispettivamente,l' Ora
:ion e nel/'Orto,Ia Cattura dì Crìsto eIa Croctfisnoxe.
Traducendo in termini di rigida simultaneità spaziale
la sequenza diacronica degli eventi narrati, Rosselli si
spinge fino ad ambientare i tre episodi entro porzio
ni conrigue di un medesimo paesaggio, curando la
_. s.r pr^rpetrica come se si rrattasse di un rrirtico con
le ar-rre spalancate ma non complanari, e facendo alla
diacronia una sola concessione: ha infatti disposto le
rrc scene secondo una sequenza che va da sinistra
verso destra. il che fa coincidere l'ordine di lettura
che utilizziamo auLomaticamente e abitualmente,
perche indorto daL no.Lro sisrema di scriltura, con
l'ordine temporale di successione degli eventi
La trama di differenze e corrispondenze analogi
che predisoo"ta dalprograrnn a della Sisrina si esren
de anche ad aspetti concettuali più sottili e cifrati: ad
esempio, il parallelismo tra le Dieci Bearitudini del
Discctrso della ma tdgnd e i Dieci Comandamenti
delle tavole mosaiche, oppure l'enfatizzata differen
za tra la calma piatta della superficie del Lago di Ti
berrade nella Vocazione degli Apostoh e i tumrhno
so ribollire del Mar Rosso nella scena opposta. Ma
sopr'àttutto va al di là del gioco di specchi tra ogni
singola scena della Vita di Mosè e quella corrispon-
dente della Vita di Cristo: anche all'interno delle due
opposte sequenze l'iconografo ha tessuto una trama
di simmetrie e corrispondenze, che sono offerte alla
vista dell'osservatore quasi a srimolarne Ia sagacia er-
meneutica Mi limito a mer-rzionarne due. entranbe
nella parete lunga con le Storie di Cristo: la prima ri
guarda i due principali sacramenti cristiani, il batte
simo e I'eucarestia, che sono evocati nelle due scene
che, rispettivamente, aprono e chiudono la sequenza
di episodi rappresentati sulla parete; l'altra corri-
spondenza simmetrica è suggerita dal ponte ideale
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di Emilio Lepido e Fulvio Flacco,
Siena, Palazzo Pubblico, Sala del
che collega la seconda alla quinta scena, dove trovia
mo in primo piano due rappresentazioni relative aIIa
Íasmissione del potere sacerdotale, entrambe sigrri
ficativamente dominate daìla presenza centrale di un
tempio.
Ma lascio l'uheriore sviluppo di questo discorso
ermeneutico a chi votrà awenturarsi in un'indagine
che, pur basandosi su quanto già hanno messo in lu
ce i tanti esegeri del ciclo quattrocentesco della Sisti
na- da Ettlinger, a Calvesi e a Nesselrathle, per citar
ne solo aÌcuni tra i più agguerriti dovrà spingersi ol-
tre, perché tanto ancora resta da scoprire (compresa
I'identità dell'iconografo o degli iconografi)
9 SISTEI\,II CON,IPLESSI
Pur complicandosi nella rete di sottili allusioni
che l'iconografo, come un ragno solerte, ha intessuto
tra le diverse sequenze e scene, il ciclo quattrocente
sco dela Cappella Sistina si ba'a su ul concerro-gui-
da, tutto sommato, molto semplice e lineare. I due
prossimi (ed ukimi) esempi che intendo proporre ri
guardano invece cicli decorativi con una slrúttura
più complessa. Il programma del primo, la decora-
zione della Sala del Concistoro nel Palazzo Pubblico
di Siena (fig. 1,1), non è, tutto sommaro, pafiicolar-
mente complesso, rna è sfutturato in base ad uno
schema diagrarnmatico particolare, che intreccia il
<principio di centralit con quelli di "corrispondenza simmetrico> e di <adiacenzo, dando luogo ad
una singolare articolazione tripartita della consuera
griglia rettangolare. Il secondo esempio riguarda in-
vece un ciclo,la decorazione delle pareti e della volta
della Galleria delle Carte Geografiche in Vaticano,la
cui complessità e tale da presenta rsi a prima vista co-
me labirinrica, e non solo per ragioni quanlit.rlive
che sono comunque imponenti, essendo distribuito
lungo le due pareti e sulla volta di un .<corridore> di
circa 120 metri per 6, ma perché si suddivide in tanti
sottocicli fra loro variamente interconnessi A diffe-
renza degli esempi che ho lin qui proposri, in questi
due casi faccio riferimento non a studí compiuti da
altri, ma da me in prima persona, e poiché or'r'iamen-
tein questa occasione mi limiterò a riassumere il sùc'
co di quanto si può ricavare in termini di teoria della
ricezione dale indaglri anaLiriche da me compiute
su enrrambi i cicli, rimando fin d orc. per i tanti
aspetti di ordine storico politico, ideologico, stilisti-
co ed an.he streltamente iconogralico su cui saro co-
stretro a sorvolare, ai saggi da me pubblicati su di es
si in varie occasioni2o.
Cominciamo con la decorazione della Sala del
Loncistoro 'fig. l5l. di cui conosciamo i commit
tend (il governo repubblicano di Siena),1'anista che
la eseguì (Domenico Beccafumi) e credo si possa in-
dicare con buona sicurezza anche il nome dell'ico
nografo: quel Bartolomeo Carli Piccolomini che,
prirna di morire precocemente a ciîca J5 anni, fu fi
gura di grande riliero inteììettuaìe e parrecipo in-
teffamente alla vita pubblica della città, ricoprendo
incarichi di particolare responsabilità e prestigio,
tra i quali quello di Cancelliere della Repubblica
proprio nell'anno in cui fu affidato a Beccafumi
I incarico delìr decorazione. Cominciati in gran
fretta nel 1529, i lavori rallentarono bruscamente
pochi mesi dopo e. a parrire daJ '12. rimasero inrer-
rotti, per essere quindi ripresi con gran lena nel '15
e concludersi in quello stesso anno o alf inizio del
'36. Questo singhiozzante andamento dei lavori d
vela inequivocabilmente Ia stretta interdipendenza
tra la decorazione della sala e la visita a Siena del-
l'imperatore Carlo V, con cui la Repubblica si era
alleata nella speranza che la sua forza e autorità la
salvaguardassero dagJi appetiti fiorentini e pontifici
Progettata per quei mesi del '29 '30 che l'imperato-
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17 Verluta della Galleria delle Carte Geografìche, Città del Vatícana, Pakzzi ponùrtci
re trascorse in Italia quando fu incoronato a Bolo-
gna, essa fu cancellata per sopraggiunti impegni di
Carlo fuori d ftalia e rinviara ad alrra occasione.
Questa giunse solo sei anni píù tardi, ndl'aprile del
'36, quando il sovrano, di rirorno dalla vittoriosa
impresa di Tunisi. compi un lrion[a]e viaggio arrra-
verso l'inrera penisola, accolto da eccezionali festeg-
giamenti nelle principali cirrà iraliane. a cominciare
da Palermo, Messina, Napoli e Roma.
È senz'altro eccessivo sostenere che la decorazio,
ne della magnifica Sala del Palazzo Pubblico senese,
adibita all'amministrazione della giustizia e all'atti
vità legislariva svolta dai govettartr pro terapore del
Ia Repubblica riuniti in concistoro, sia st ata îeafizza
ta esclusivamente in funzione delle visite imperiali,
ma I'eloquente cronologia dell'andamento dei lavori
e i non meno eloquenti messaggi politici affidati alla
decorazione ci rendono certi che essa costituì l'unica
rcafizzazione desdnata a diventare permanente dei
numerosi apparati effimeri che la Repubblica senese
allestì in onore della visita di Carlo V nella pdmavera
del '36, tutti significativamente affidati alla maestria
di Beccafumi, a cominciare dall'arco trionfale po'
sticcio e dal gigantesco cavallo in cartapesta dorata
con in groppa la figura dell'imperatore armato al-
l antica, che accolsero il sovrano in piazza del Duo-
mo, per finire con la commedia Larnor costante, 
^p-posrtamente scritta da Alessandro Piccolomini, che
non poré essere rappresentata per la brevità del sog-
giomo senese dell'imperatore (e forse anche per ri-
durre le ingenti spese profuse per i festeggiamenri),
ma dj cui si e potuto riconoscere iJ soprawissuLo
to, stilato da un anonimo crodsra2l, delle poche
giornate passate a Siena da Carlo V ci informa che
I'imperatore non solo fu condotto a vedere le pirture
deììa saìa, ma vi sostò a ìungo e volJe farsene spiegare
il senso. Forse ad accompagnare il sovrano e a forni-
re le spiegazioni del caso fu proprio l'iconografo che
aveva escogitato quell'<<invenzione>>, sistemando al
centro della volta <a schifo" una figura aìlegorica
perfettamente <<conveniente> alla destinazione della
saIa,Ia Gius tizia (.pIit specifrcamente vra Giustizia il
lunixata ddla Sapienza diwna), ma disponendo ai
suoi lati due allegori e,l'Amor tli Patyia e la Mutua. Be-
euo leflzd meno owie e consuete (speciela seconda),
perpoi distribuire nel fregio che corre a1 di sotto otto
sperracolari scene storiche. racchiuse entro sei rer-
tangoli e due ottagoni simmericamente disposti, e
complerare il tutto con otto semicerchi, ai quattro
angoli della sala, in cui sono raffigurati altretranti
eroi dell'antichità. Che cosa si sarà sentito dire Cado
V in quell'occasione? In altri termini, quali erano i
messaggi di ordine ideologico e come vedremo, an-
che di ordine strettamente e congiunturalmente po-
litico - che i governanti senesi avevano affidato agli
affreschi di quella sala?
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Sitenga presente in quale situazione versava la Re-
pubblica senese in quelperiodo, che precede di circa
un ventennio il suo dissolvimento e annessíone al
Granducato mediceo di Toscana. Siena veniva da un
periodo tormentatissimo di lotte intestine, sfociate
in vere e proprie guere civili, con reciproche pro
scrizioni da parte della fazíone temporanearnente
vincitrice, che datavano fin dalla morte di quel Pan-
dolfo Petrucci (1512), che al pari dei Medici suoi
contemporanei esercitava una signoria sotlo mentite
spoglie repubblicane. La situazione si ribaltò nel lu-
glio 1526 con un pieno ritorno al regime repubblica-
no a seguito della vittoria dí Porta Camollia, conse
guita dal partito antitirannico dei Libertini sulla fa
zione dei Noveschi, erede della politica deiPetrucci,
che pur di conseware il potere non aveva esitato ad
allearsi con Firenze, tradizionale awersaria di Siena,
con il papamediceo (Clemente VII) e con i Francesi.
Tuttavia, dopo l'esaltante vittoria del 1526 L cott-
fronto in atto tra Francia e Impero costrinse il nuovo
regime repubblicano dei Líbertini a schierarsi defi-
nitivamente con Carlo V, che nel frattempo, dopo il
Sacco di Roma (maggio l527-febbraio 1528), si era
riconciliato con il papa Medici. In cambio della sua
protezione, Carlo aveva preteso dal governo senese
pesanti contropartite di ordine militare e politico,
che di fatto ridussero la Repubblica appena reinstal-
latanella condizione di uno Staro..a sovranità limita-
to>. Essa dovette infatti accettare la tutela di una
guarnigione spagnola in cinà e fu addirirrura coslrer-
ra a modificare radica-lmenLe il proprio sraruto. per
reintegrare i Noveschi nei loro diritti poliricí e asso
ciarli alla compagine di governo.
Scegliendo con molta cura le tre figure allegoriche
dipinte suìla sornmità della volta, ed associando ad
esse le otto scene di exempla uirtutis dell'antichità
dassica che si susseguono nel fregio e gli otto perso
naggi, anch'essi antichi e anch'essi prctagonisti di
comportamenti esemplari. che sono rappresenraú
negli angoli, l'iconografo ha usato il consueto lin-
guaggio cifrato della proiezione allegorica del pre,
sente nel passato per dare corpo e figura ai messaggi
ideologici e politici che la Repubblica senese inten-
deva inviare ai suoi in terlocntott, ed in pritnis a Carlo
V Attingendo ai, Factarum et dictorufti melnowbi-
liun Libri di Valerio Massimo, un repenorio parri.
colarmente apprezzato dall'erudizione umanistica dí
quegli anni e già urilizzaro qualche rempo prima a
Siena per la decorazíone della volta del P alazzoYen-
turi (oggi Casini Casuccini), anch'essa opera di Bec-
cafumi, Bartolomeo Carli Piccolomini ha distribuito
le otto scene dt exempla e g1í otto personaggi esem.
plari in base ad uno schema che obbedisce contem-
poraoeamente ai principi di <centralit , <adiacen-
zo> e <<corrispondenza simmetrica>. Seguendo un
percorso centrifugo, che dal centro si irradia verso il
fregio. possiamo inlar( i determinare le rispelrive aree
di pertinenza delle rre allegorie (cfr lo schema a fig.
14): decisamente maggiore quella della Giuttizia,la
cui preminenza, del resto è ampiamente dichiarata
dalla sua posizione centrale e dalla stessa, spettacola-
re, veduta in scorcio dal basso che la contraddistin-
gue; minori (la metà)ma paritetiche, quelle delle due
allegorie che la fiancheggíano.La Giustizìa (.che aila-
ti, incorniciate da piccoli rettangoli, ha anche due
coppie di personificazioni allegoriche che simboleg
gíano Ia Ciu:tizia distributiua ela Ciu:tizia con nuta-
tùta) proietta ídealmente la sua .duce, allegorica su
sdL scene di exenzpla oirtatt (Publio Muzio che man-
da al ro go i colle gh , La decapitazione di Spurio Cauro,
Postutxio Tuberto fa uccidete il proprio figlio, Lucci
sione di Spurio Melio, Marco Manlìo precipitato dal
Camp ido glio , II sacrificio d.i Zaleuco da Locr) e su dte
personaggi esemplati \Lucio Bruto e Caronda da
T hurii);I'Arnor di patrra la proietta su una sola scena(ll v diCodro re diAtene) e su tre personaggi
(Elio Pretote , Gexuùo Cìpo e Trasibulo); simmerrica'
mente, sul lato opposto,la Mutua Beneoolenza ir'ta-
dia la sua influenza srlla sceta con La nconcihazìone
di Enilio Lepido e Fuluio Flacco e sulle tre figure
esempl^ú dt Stasippo di Tegea, Fabio Massimo e Da-
mone ptt4gonco.
Con il loro repertorio edificante e a volte trucu-
lento di gesti stoicamente patriottici, compiutí da
personaggi dell'antichità greco-romana di cui Vale-
rio Massimo esalta l'eroismo che non esita ad ante-
porre il bene pubblico a quello privato e agli affeni
familiari, gJi exempk dell'Anol di Patria e della
Giustizia espttmono con la massima enfasi l'attacca-
melto dei Senesi al regime repubblicano da poco
riconquistato.Il ricorso marteLlante a personaggi se-
gnalati dal repertorio dell'autore latino come esem-
plari per aver sacrificato la propria vita pur di non
cedere all'imposizione o alla lusinga della tirannide
(Trasibulo, Genuzio Cipo, lo stesso Fabio Massimo)
e ad altri che furono invece spietatamenre giusriziati
per aver aspirato al potere assoluto (i figli di Lucio
Bruto, Spurio Melio, Marco Manlio, Spurío Cassio,
i tribuni della plebe messi al rogo da Publio Muzio)
va inoltre letto in chiave di espìicito ripudio del re-
cente passato tirannico, con trasparenti riferimenti
alle figure di Pandolfo Perruccie dei suoi successori
noveschi. Ma se la scelta di tanti episodi che esalta-
no ìa repubblica e la cacciata o la condanna a morte
dei tiranni riflette limpidamente l'ideologia del par'
rito dei Libertini, uscito vittorioso dalla battaglia di
Porta Camollia, che all'epoca della visita di Carlo V
aveva ancora in mano le principali leve del potere,
la scelta come terza allegoria della Mutua Beneoo
letza eî^ al:ueîtanto eloquenre della forzata conci-
líazione con i Noveschi, cui quel partito si era dor,rr
ro piegare per imposizione dell'imperatore. Non è
dunque un caso che sia stata escogitata quella figura
allegorica tanto insolita da esser considerata da Va-
sari sîesso una novità assoluta sul piano iconografi
co, né è un caso che al cenÍo della porzione di fre-
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Etxilrc Lepido e Fuluio Flacco (fig. 16), in cui, con
grande efficacia icastica, è rappresentato l'abbrac
cio rra due acerrimi nemici, che depongono ogni re
ciproco rancore in nome del bene comune, una vol-
ta che sono stati eletti entrambi al consolato.
Credo proprio che sarà bastato îaccontare a Car-
lo V il significato di quell'antico episodio narrato da
Valerio Massimo, perché egli capisse al volo quaìe
fosse l'attualissimo messaggio politico affidato a
quell'abbraccio tra ex nemici raffigurato nella scena
che, non a caso, è la prima ad offrirsi allo sguardo di
chi varca la soglia della sala. Né il sovrano avrà avu
to difficoltà ad immaginare a quale coalizione parti
tica alludesse quell'ostentato accostamento dei due
dmi in primo piano, in cui spiccano gli opposti con-
trassegni della rispettiva <<fazione>>. E che dire di
quella scritta lnn un nscss RlcNeNt, che campeggia
a sorpresa nel tondo con la Giustizia al centro di
18 Schemi delk Galleria delle Carte Geografiche (elabonùone grafica diM L GualanrJi) Schema A: m grigio chiaro le pare
ti dellaGallería e in grigio scura le taL)ole gea{afìche SchemaB: in grig/o cbiara la uolta della Gdlletia e in gtigio scuro ílCi-
clo dei Miracol| .!c/reiz a C: in gigio chnra la uol.ta ,lclla Galleia e in grigio scuro il C:Lclo ddSactrÎici Schema D: in gtigio
chidrc lat oha dellaGalletia e ln grìgìo scuro il Ciclo delle Vircùr
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<<ln tetlzion e, inu enzione, arttfizio>
una sala dove si riuniva a concistoro il governo di
una Repubblica? Sarà stato necessario un supple-
rrcnro di spiegazione per chiarirnc il prcgranrc si
gnilicato politico di speranzosa esortazione, ma al
tempo stesso di rassegnata sottomissione all'impe
IatoIe?
Su questo ordito di fondo, anche l'icorografo di
questa decorazione, come quello della Cappella Si-
stina, ha tessuto una rdgnatela di similitudini, sim
metrie, parallelismi e contrapposizioni, in virrù della
quale, acl esempio, scene drammatiche di ferimenti,
suicidi, supplizi si fronteggiano sui lati lunghi della
sala quasi si specchiassero l'una nell'altra, contrap-
ponendosi a scene più placide e serene, che a loro
volLa si froureggiano sui due ìati brevi: oppure. inse-
rendo ir scquenza. lungo la".e mediano piir corto
della sala, le tre spettacolari vedute in scorcio dal
basso àella Glustizia, ùMarco Manlio prccipitato dal
Campidoglio e della Decapitazione di Spurio Cassio,
in cui Beccafumi ha potuto dar prova del suo prodi-
gioso virtuosismo prospettico e della sua audacia lu
minrstica.
ITALIA.IIEGIOTOTN IS.NOBTLISSÌMA
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19 GalÌería delle Carte Ceografiche, targa dcdicatoría dí Gregorio XIII su/l.a porta noú rlclla Galleria
Ma è giunto il momento di passare alla Galleria
delle Carte Geografiche in Vaticano, ovvero all'ulti
mo e più complesso esempio di ciclo decorativo che
mi sono proposto di illustrare, prima di concludere
questo intervento con qualche breve considerazione
finale.
Di questo spettacoiare corlidoio dalle dimensioni
irusitate (fig. 17), che si sviluppa al terzo piano del
braccio di ponente del Cortile di Belvedere, trala-
scerò volutamente i profondi significatr ideologici,
che ho in alrre occasioni analizzato, limitandomi a ri
cordare che essi sono neglio comprensibili a.lla luce
del profondo rapporto chelega la Galleria al connes-
so Appartamento Nuovo, coronato dalla Torre dei
Venri, che è rimasto escluso dall'odielno percorso di
visita dei Palazzi Vaticani Se infatti Ia Torre dei Ven,
ti è collegata agli studi astronomici che hanno ac-
compagnato la riforma del calendario giuliano volu
ta da papa Gregorio XIII Boncompagni, configuran-
Josi come una .orta di laboratorio Jor e si spcrimen
tava il <<controllo del tempo>, la Gallerìa delle Carte
Geografiche, voluta dal medesìmo papa e realizzata
nello stesso giro di anni sotto Ia direzione del mede-
simo regista, il cosmografo Egnazio Danti, non era
solo nn <<bellissimo spasseggio>> utilizzato dall' anzla-
no ma enetgico pontefice pet raggiungere la Villa del
Belvedere senza uscire dal Sacro Palazzo, ma fungc
va anche da osservatorio privilegiato, ancorché r'ir-
tuale, dei suoi possedimenti effetdvi o desiderati ,
nel quale Gregorio poteva esercitare la propria vo
lontà di <controllo dello spazio>.
Tutto ciò ha anche a che fate con la non trascura-
bile circostanza che la Galleria rappresenta un'asso
luta eccezione trel vasto panorama di un genere, la
cui norma pre\edera che le rappresenrazioni cdro-
grafiche realizzate in sale, logge o gallerie di regge o
palazzi signorili avessero due soli possibiìi inrendi
menti: quello enciclopedico, di riprodurre l'intero
orbe conosciuto, oppure quello (<propîietario>, di ri
produrre esclusivamente i territori posseduti dal
committente. Qui invece ci troviamo di fronte ad
un<1 rappre5enrJzione dell I talia,cui è stata aggiunta.
non a caso, quella del territorio di Avignone e del
Contado Venassino), che pur ir-rglobando al suo in-
terno i territori pontifici, di farto non appaftiene né
all'una né all'altra categoria. Ma anche su questo
aspetto r lvio a quanto già da me ripetutamente ar-
gomentato circa le motivazioni ideologiche di un pa-
pa, Gregorio XIII, che non solo interpreta la volontà
di ripresa e di rivir.rcita di una Chiesa chehaom.rai al
i1,
n I n t e nzio n e, i n u enzio n e, aft |rtzio,
20 Schena della G alleia delle Carte Geo gtafíche: in grigia chíaro la tauola della Satdegna con la cotrispondente scena con
San Simmaco papa che invia aruti ai vescovi esiliati in Sardegna a zz g tigío scuro la tauolA de ll'Abtuzzo mn le corrispondenti
scene tli SanBertardjno che brucia le vanità e San Pietro eremita che riceve l'annuncio della sra dezione aJ papato (e/abo-
razione prafim diM L Guakndi)
va avuto come capostipiteGtl:,LioII liberator balide e
sarebbe stato in seguito rilanciaro da Clernente VIII,
aDneltendo ferrara e aLimenrando la Dolemica stori-
ca anrimachiavellica di Tomaso Bozió e di alrri sro
riografi della Chiesa.
Ma concentriamoci sui dati di fatto e sulla struttu
ra iconografica della Galleria. Essa fit tealizzata a
le spalle quel lungo periodo di ripiegamento sotto
l'offensiva congiunta della Riforma e dell'aggressi
vità otlomana, nel quale l'obbiertivo principale era
stato evitare ukeriori perdite e approntare le difese
dottrinali e militari per arginare lo sgretolamenro del
campo cattolico, ma si inserisce con grar-rde derermi-
nazione in un filone della politica pontificia, che ave
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21 Schena delÌaoolta dellaGalleia delle CatteGeogra;fiche: in gigío scuro le cinque scene costantiniane, le tle scene centra-
li orríspondentiallaBononiensis Ditio e /e t/rrceneJinalicorrispondentialla tauolacon llsoladi MaÌra. lr dro IlBarresimo
diCostantno, in basso San Paolo guarisce miracolosamente il padre diPullio (elabonzione lrafica di M L Gualandi)
tempo di record, grosso modo dall'estate del 1578 a
quella del 1581. Il progetto architertonico fu ap-
prontato da Ottaviano Mascherino e la regìa com-
plessiva fu del Cosmografo Pontificio Egnazio Dan-
ti, che non solo curò la realizzaziore da parte di un'é-
quipe di spectaltstt delle grandi ravole geografiche,
ma diresse l'intera operazione (Torre dei Venti com-
presa). A Danti credo si debba anche l'intero pro-
gramma decorativo, redatto probabilmente con il
supporto di altri eruditi come il Morero, il Bargeo, il
Frizzolio e, soprattutto, di quel Cesare Baronio, che
era allora alle prese con la stesura del primo volume
della sua monumentale farica storiografic a, g7r Anna
les Ecclesiastici
))
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Il disegno del sontuoso e complesso <<spartimen
to> della voltafuideato, corne abbiamo già detto, dal
pictot papalis Geîolamo Muziano, che affidò al suo
braccío destro Cesare Nebbia la direzione della folta
squadra di pittori e stuccatori, il cui lavoro dovette
essere organizzalo e comparumentaro come in una
sorta di caLena di produzione. Delle numerosissime
scene che gremiscono il soffitto Nebbia realizzò o
supervisionò rurri i disegni. eseguendo in prima per-
sona quelle pdncipali elasciando ad altri pittori, tra i
quali Antonio Tempesta, Gíacomo Stella, Paris No-
gad, Giovan Bartista Lombardelli eBaldassarre Cro-
ce, I'esecuzione di quelle secondarie e del tessuto
connettivo di figure allegoriche e di grortesche che
riempiono gli spazi di risulta tra le varie scene. I fra
relli fiamminghi Matrhijs e Pauì Bril dipinsero scorci
paesaggistici nelle tavole geografiche sulle pareti e,
forse, anche in qualche scena della volta
Concepita da Danti in modo originalissimo come
una sorta di modello analogico in scala ridotta della
penisola italiana, capace di offrire grazie alla scienza
cartografica un mirabile surrogato di un viaggio in
Italia compiuto lungo l'asse longitudinale degJi Ap
pennini, con a destra le tavole geografiche delle re-
gioni bagnate dal Tirreno e a sinistra quelle deí terri
tori odati dalle Alpi e bagnati dall'Adriatico e dallo
Ionio, la Galleria è percorribile nei due sensi, ma ha
una direzione privilegiata sud-nord, che corrisponde
a quella abitualnente percorsa dal papa quando
usciva dai suoi appanamenti per recarsi. alrraverso
questo spettacolare <corridore>, alla Villa del Belve-
dere. Non a caso, le scene rappresentate nella volta
sono disposre in modo da essere ammirate nel verso
giusto solo da chí la percora in questa direzione
sud-nord, la quale, paradossalmen[e, corrisponde ad
un metaforico viaggio lungo la penisola che comin-
cia dalle Alpi e si conclude con la Sicilia e le a.ltre rer-
re meridionali.
Le rappresentazioni cartografiche della Galleria
sono distribuite in 40 grandi tavole murali dipinte
sulle pareti. Come chiarisce lo schema A (fig. 18),
quelle di dimensioni maggiori sono 32 e occupano
gli spazi tra le l4 finestre che si aprono ad interva.lli
regolari sui duelatilunghi del <<corridore>. Si comin-
cia con due immagini intere dell'Italia che si fronteg-
giano dalle due opposte p^îeri: l'Italia Antiqua el'I-
tdlia Noua. Esse differiscono principaLnente nei to
ponimi e per alcune diversità morfologiche, come ad
esempio il diverso profilo del delta padano: più pro-
no la vedura delle maggiori città portuali italiane
(Genova, Venezia, Civitavecchia ed Ancona), men-
re le quattro all'esremità opposta raffigurano a1-
trettante isole e arcipelaghi minori (Tremiti, Elba,
Corfu e Malta), Nelle ultime due compaiono anche
rappresentazioni di vittoriosi scontri navali tra {orze
cristiane e ottomane, come la battaglia di Lepanto e
l'assedio di La Valletta, che acquistano particolare si
gnificato nel più ampio conresto ideologico-politico
del programma iconografico della Galleria. Negli
sguanci delle 34 finestre fiorisce invece una rigoglio-
sa decorazione a grortesche.
Sulportale sud (che come abbiamo visto è da con
siderarsi il porhle d'ingresso) è posta una grande
cartella marmorea la cui iscrizione ricorda il restauro
della Galleria compiuto negli anni '30 del XVII seco
lo sotto papa Urbalro VIII Barberini. Su1 porrale
nord troviamo invece una targa (fig. 19), la cui iscri-
zione enulcia in estrema sintesi gli intendimenti e il
programma iconografico della Galleria, ricordando-
ne il committente e la data di conclusione (1581).
Oltre alla suddivisione in due lungo l'asse verrica,
le dell'Appennino, f iscrizione accenna anche al
principale ciclo dipinto nella volta a botte e alla logi
ca in base alla quale sono state distribuite le singole
scene che lo compongono. In realtà, la fittissima de
corazione che si &spiega lungo i 120 metri del soffit
to è tematicamente suddivisa in quattro distinti cicli.
Il minore di essi è distribuito in 52 piccoli spazi qua-
drati disseminati lungo la fascia centale dell'intero
soffitto, ciascuno dei quali ospita I'immagine di un
uccello, in rappresentanza delle tante specie avicole
della penisola, Gli altri re cicli meritano un discorso
più approfondito Il primo e più importante, per il
quale adotteremo la denominazione di comodo di
Ciclo dei Miracoli, è quello cui accenna la targa sul
portale lordj esso consta di 51 scene policrome che
mppreseotano altrettanri episodi míracolosi o gesta
esemplari della storia ecclesiastica, distribuite in spa-
zi rettangolari o quadrotti di ben cinque formari (fig.
18, schema B). Seeue il Ciclo dei Sacrifici (fig. 18,
schema C), composto invece da 24 scene dipinte a
monocromo giallo-bruno in modo da fingere il bas-
sorilievo in bronzo dorato, secondo una formula as-
sai di[[usa, che in genere allude aJJ epoca remora in
cui si svolgono i soggetti illustrati. Il ciclo rappresen-
ta infatti enÍo 16 scomparti rettangolari e 8 ottago-
naÌi iÌ raro tema iconografico del sacrificro neI Vec
chio Testdmento. Terzo ed ultimo resta quello che,
nunciaro, owiamente, ne11'Italia Noua. Le a.ltre tren- per la verità, è ímproprio definire come un ciclo uni-
ta carte raffigufano le varie regioni italiane secondo tario, ma che si presenta piuttosto come una sorta di
una suddivisione i cui criteri sono più di carattere connettivo figurato, a metà rra l'allegorico e l'oma-
politico-giuridico che strettamente geografico. Nella mentale, che incornicia e chiosa i due cicli principali
trentesima carta è mppresentato il teritorio di Avi- della volta, invadendo ogni spazio residuo ed insi
gnone e del Contado Venassino. Le otto rimanenti nuandosi in ogni interstizio. Esso risulta frazionato
tavole sono di dimensíoni minori e sono sistemare, a in 128 scomparri diben cinqueformati diversi, varia,
quatro a quatto, in prossimità delle due porte della mente incorniciati da ornati <<a grottescD (fig. 18,
Galleria Quellevicine al ponale d'ingresso esibisco, schema D). Nella maggior parte di tali scomparti so-
-In t enzrcn e, i nue nzton e, a rt fizictu
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22 Schema dellauolta dellaGalletia delle Caxe Geografiche:ìn grigio scuro le tre scene delCiclo dei Sacrifici Ddsinxttla,
Sacrificio di Adamo ed Eva; Sacrificio di Caino e Abele; Il sacerdote che ha peccato sacrifica a Dio un giovenco, racco-
gliendone iÌ sangue in unbaclle (ekbota1ione grafíca díM L Gualandi)
no rappresentate Virtù cristiane, sotto forma di figu-
re allegoriche femminili - di qui la denominazione di
comodo di Ciclo delle Virtù -, oppure personaggibi
blici, spesso anch'essi allusivi di virtù grate a Dio.
Non mancano però casi in cui la figura allegorica o il
personaggio incarnano urr peccato o un vizio da con
trastare e fuggire.
Corne spiega la targa (rOnrlx ln SANCToRVM Vr-
RORVM FACTA LOGIS IN QUIBVS GESTA SVNT EX ADVOR
SVM RESPONDENDIA oSTENDIT), il Ciclo dei Miracoli è
strategicamente distribuito lungo la vofta in base al
<princrpio di adiacenzo>: in altri termini, si è operato
in modo da accostare i1 piir possibiJe ciaccuna scena
alla tavola geografica sottostante, in cui compare la
località che fu teatro dell'episodio rappresentato,
oppure in cui è collocato il paese d'origine o il mag-
gior luogo di culto del santo che di quell'episodio è
protagonista. Da un punto di vista quantitarivo, la
selezione dei Miracoìi prevede che alle regioni m;g
giori corrispondano due episodi e a quelle minori
uno solo, come ho mostrato (fig, 20) con gli esempi
relativi alla Sardegna (un solo episodio) e all'Abruz-
zo (due episodi).
Questo calcolato rapporîo quantitativo conosce
due sole eccezioni che coincidono, non casualmente,
con le due estemità della Galleria, zone su cui ilpro
gramma iconografico pone un'enfasi parricolare (fig.
21). Sulla porzione di volta della prima campata del
<<corridoro> troviamo infatti ben cinque episodi di
cui è protagonista I'imperatore Costantino, che van
no riferiti alle due sottostanti tavole dell'Italía anti-
qua e dell'Italia noua. Scelta <<conveniente>, essendo
Costantino, primo imperatore cristiano e autore del-
l'Editto di Mílano, la figura srorica che nell'ottica
della Chiesa romana funge da raccordo tra l'Italia
pagana dei Cesari e quella cristiana dei Papi Violan-
do a bella posra Iordine di progressione narrarira.
I esrensore deì programma ha coUocato come prima
scena tl Battestmo di Costantixo, dislocando più
avarti quella con l',4pp arizione della croce prina del-
Ia battaglìa di Poùe Miluio, che invece prccede il
Battesimo sul ptano cronologico.In tal modo la volta
può esordire con una scena che ha ul valore di capo-
saldo iniziale della storia italiana della Chiesa. Se per
ciascun cristiano il battesimo è l'iniziazione alla <ve-
ra vito, dal punto di vista della storia della Chiesa
J5
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cattolica il battesimo di Costantino è il rito purifica-
torio di passaggio, che mondando la civiltà romana
dalla "lebbra" del paganesimo, sancisce I'atto di nascira dell'Itaha noua,legltt:rma erede della gloria di
Roma, ma soprattutto centro d'irradiazione del cat-
tolicesimo.
Se ora ci spostiamo al capo opposto della volta,
vicino alla porta nord, troviamo la seconda eccezio-
ne, che riguarda eventi miracolosi corispondenti
alla carta geografica di Malta. Ci sono infatti ben tre
episodi relativi al naufragio e al soggiorno di San
Paolo nell isoìa. che alludono alJa persisrenre mi-
naccia .cismatica proveniente da oriente e r ievoca
no l'evangelizzazione paolina dell'Italia a paftire dal
meridíone. Nello sconparto finale della volta, e
dunque in posizione simmetricamente speculare al
lo scolloparto iniziale con I Battesìmo tli Cortatltillo,
l'estensore del programma ha predisposto che com-
parisse un analogo rito di purificazione, quello cele-
btato n San Pao/o guanlsce miracohsamente ilpadre
di Publio \frg.2I), anch'esso a simboleggiare la con-
versione degli abitanti pagani di Malta. Come non
bastasse, per sottolineare meglio questa program-
matica corrispondenza simmeîîica, accanto a tale
scompafto f iconografo ha fatto in modo che com
parissero due scene del Ciclo dei Sacrifici, che ilìu-
strano riti vetero-testamentari di purificazione della
lebbra. La leggenda, infatti, vuole che Costantino
guarisse dalla lebbra, simbolo delle false credenze
che dannano in eterno, grazie al battesimo. Si viene
così a configurare una inequivocabile specularità
simboltca tra le scene finali e quelle iniziali della
2) Schena dellauolta della Galleria delle Catte Geografiche con euttlenziate le qLlattro rce e <quddrotte,, ddscuna attotnia-
ta da 16 /igare del Crclo àe1leY ttù In grigío più scuro laporzy'one diuobaror La contessaMatilde di Canossa che donai suoi
possedimenti alla Chiesa, n/figunta a lato (elabcnzione grafica diM.L. Cualantli)
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volta, a dispetto dei circa 120 metri che le separano
fisicamente.
Come dimostra la corrispondenza simmerrica or
ora indicata, che per di più coinvolge non un solo ci
clo ma due, la sofisric t^ tatrc geomeîico-simbolica
che ha presieduto l'<invenzione> della Galleria si è
compiaciuta di tracciare senderi iflterpretativi e of-
frire punti di riferimento che servissero da bussola
per orientarsi nella fitta foresta di simboli, allegorie e
figure che invade f immenso soffitro. Oltre al para-
mero principale, costituito dal nesso geografia-sto-
ria ecclesiastica, che ha presieduto alla scelta e alla
distribuzione dei Miracoli, emergono infatti parec-
chie altre piste. Non è un caso, ad esempio, che per-
sonaggi che hanno ricoperto un ruolo chiave nella
sroria della Chiesa romana, come sar Pietro, san
Paolo, Costantino e papa Silvestro, sant'Ambrogio,
san Francesco, san Domeníco ricormno in più di una
scena. Come non è casuale che cefte carattefistiche
fisiche della geografia iraliana siano richiamate espli
citamente negli episodi rappresentati nel soffitto,
vuoi per rafforzare la suggestione analogica della
Galleria come <spasseggio> lungo la dorsale appen
ninica, vuoi per servirsene come metafora delle di
verse risorse offefie dal territorio alla Chiesa di Ro-
ma, oppure delle minacce da essa affrontate e supe
rate.Il nesso geografia-storia della Chiesa si arricchi
sce dunque di molteplici sfumature, configurando
nella volLa una sona di r ariegaro arlante religioso.
proiezione spirituale di quello geografico dispiegato
sulle pareti. In esso, athave$o decine di gesta esenì
plari dei campioni della fede, viene raccontata l'arti
colata risposta della Chiesa rornana, prowidenzial-
mente soccorsa dall'aiuto divino, guidata con mano
ferma dai suoi papi e protetta dall'eroica milizia dei
suoi santi e martid, a turte le insidie frapposte dai
suoi nemici all'assolvimento del suo rnandato cele
ste. Accanto alla celebrazione di vittorie, dogmi e
precetti del credo romano, dalle varie scene traspare
anche I'argomentata confutaziole delle tesi prote-
sranli: l esalrazione del clero come tramire necessario
ta uomo e Dio e delle buone opere come mezzi di
sa)vezza;la venerazione dei santi e delle reliquie; l'e-
logio della vita monastica e del rigore ascetico di
quella eremitica; il valore delle cerimonie liturgiche
ed il cararrere sacrilicale della Messa. inresa come ri-
petirione del sacrilicio di CrisLo. la cui presenza rea-
le nell eucarisiia è garanlita dal]a rransust anzi^zione
In tanta varieîà di temi, un ordine gerarchico è ot
tenuto dalla combinazione di due crireri basilari. il
^principio di centralirà, c queìlo, non meno inruiti-vo, <di gerarchia dimensionale>, owero della gra-
duazione gerarchica delle scene che si ricava dallalo-
ro scala dimensionale. Di qui il rilievo particolare as-
sunro da tutte le scene che, succedendosi lungo l'as-
se centrale, cosrituiscono una sorta di <spina dorsa
lo ideologica, destinata a ribadire i concetri fonda-
mentali del programma della volta.
24. Galletia delle Carte Geografiche, S:sranna (aÌlegoria
della Trat su stanziazion e)
Ma all'interno di questa dorsale ideologica si svi
luppano anche altre differenziazioni gerarchiche.
Abbiamo già visto, ad esempio, I'enfasi particolare
atribuita alla scena di esordio e a quella di chiusura,
e più in generale alle porzioni iniziale e conclusiva
della Galleria. Un altro luogo privilegiato è il centro
fisico del ..corridore>>, corrispondenre alla sua nona
campata. Data la centralità geografica di Bologna,
città natale di Gregorio XIII, non fu difficile a Danti
rendere omaggio al papa commitrente, disponendo
la tavola geografica della Bononiensis Ditio prol>tio
in corrispondenza della campata centrale. Non è
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dunque un caso che anche le due scene miracolose
connesse a questa tavola (San Petronio resuscita un
operaio e Gli dtgeli recano il pa e a san Domextco)
siano collocate ne.lla nona campata, così come non è
un caso che in mezzo ad esse, e dunque propdo nel-
l'esatto cento del soffitto, figuri una scena di dimen-
sioni maggiori di tutte le altre che rappresenta il vero
pemo ideologico atîorno a ui ruota tutta l'<inven-
zione> della volta (fig.21). la scena delPasce oues
meas, che è anche l'unica scena che, durante il re-
stauro seicentesco della Galleria, Urbano VIII ha
fatto interamente ridipingere da Giovan Fralcesco
Romanelli. Ma a dispetro del suo asperto seicente
sco, è pressoché certo cbe anche la scena originaria
rappresentasse il medesimo episodio, probabilmen-
te con un San Piero il cui volto era in realtà il ritratto
del papa regnante Gregorio XIII (questo fu, con
ogni probabilità, il motívo che indusse il papa Barbe-
rini a far ridipingere la scena). Solo apparentemenre
L Pasce oaes neas (oweto Cristo che rcccomanda a
Pietro di auer cura del gregge dci fedel) è l'unico mi-
racolo privo di collegamenti con le tavole geografi-
che. La trasparente allusione al papa bolognese chia-
risce infatti che anche le scene collegate alla Bozo
nrcurr Ditio vanno considerate la lerza eccezione.
dopo quella degli episodí costantiniani emaltesi, alla
regola quantitativa che assegna uno o al massimo
due miracoli ad ogni singola tavola geografica. Così
come risulta chiaro che la scelta di questo soggetto e
la sua collocazione centrale accanto alla tavola in cui
compare Bologna derivano dal duplice messaggio di
cui questo tema sifa p onatore.II Patce oues meas.n
fatti, si presta sía ad esaltare il primato di Pietro e f i
stituzione divina della Chiesa di Roma, sia ad indica-
re nella celebrazione della messa e nella sommini-
strazione dell'eucaristia il <<nutrimento> spirituale
che la Chiesa, su mandato di Cristo, ha il compito di
dispensare al gregge dei fedeli per condudi alla sal-
vezza.In tal modo,la scena cenrale della volta divie
ne il fulcro non solo del Ciclo dei Miracoli, che cele-
bra Ia vitroria della Chiesa di Roma su rurri i suoi av-
versari passati, presenti e futuri -, ma anche dell'al-
tro ciclo maggiore, quello dei Sacrifici (fig. 22),
Delle 24 scene che compongono questJultimo, irr-
farti. le prime dieci esempìilicano in rigorosa pro-
gressione cronologica la storia del sacrificio nel Vec
chio Tettdnento, da Adamo ed Eva a Giacobbe e a
Mosè, rnentre le altre 14, desunte dal Leùtico, lìlu-
stralo in gerarchica successione i diversi riti sacrifi
cali e di purificazione prescritri dalla lex ebraica alle
diverse categorie sociali (dai sacerdoti ai re, dagli an-
ziani agli uomini comuni, e, ultimi nella scala gerar-
chica, dalle donne ailebbrosi), La presenza del Ciclo
dei Sacrifici si spiega pertanto alla luce del consueto
tema del rapporto di continuità/superiorità tra Anti
ca e Nuova Legge, In quesra chiave, il ciclo istituisce
un parallelo Lra sacrificio vetero-restamenrario e sa-
crificio della Messa, a dimostrazione che quest'ulti
mo è sintesi e superamento del primo, che a sua volta
lo prefigura. Né è senza significato che, nel quadro
della fitta trama di sottili rimandi allegorici di cui il
programma iconografico della Galleria visibilmente
si compiace, i ben sette episodi che illustrano il rito
sacrificale prescritto per il sacerdote ebraico si ad-
densino tutt'attomo al centro della volta, facendo
cotota a quel Pasce oues meas che, nell'ottica della
Chiesa è 1'arto costitutivo dell'ordinazione sacerdo-
tale cristiar-ra .
Ma non basta: una serie di sortili ma inequivocabi
li rimandi anaìogici, che si sviluppano lungo la spina
dorsale ideologica della volta, crea una sorta di spe-
cularità simmerica tra le due metà della Galleria.
mente il suo centro fisico non funge solo da perno
ideologico in cui vanno a convergere i due cicli mag-
giod, ma anche da polo magnetico attorno al quale
gravitano i messaggi principalj e da mera verso cui
tendono, dagli opposti versanti del <<corridoro, due
dei protagonisti del Ciclo dei Miracoli, san Pietro e
san Paolo. Molte aÌtre sono le suggestioni distribuite
dalla sapiente geometria simbolica che governa l'<<in
venziono> della volta, ma tra le più significative vi è
senz'altro il rapporro di corrispondenza simmerrica
che esiste tra quattro scene mimcolose collocate sul-
l'asse centrale, due nella prima e due nella seconda
metà del soffitto. Si tratta di scene che svolgono un
ruolo di rilievo all'inrerno del programma iconogra-
fico e che si distinguono per il loro peculiare formato
-quadrorro" e soprafturto perche a orno a ciascuna
di esse si dispongono, a mo' di corona, ben 16 riqua-
dri del Ciclo delle Virtù.
Sorvolando sulle ulteíori e sofisticate relazioni di
analogia/contrasto che l'iconografo ha voluto ressere
tra queste quattro scene, mi limiterò ad íllustrarne, in
estrema sintesi, una sola (fig. 23), quella che rappre
seÍta La cofltessa Mah.lde d.ì Canossa che dona i suot
possedimenti alla C,óeesa, per esemplificare la logica
simbolica che governa lkinvenzione> di questa, co
me delle altre tre scene <<quadrotte>> cui è collegata.
La scelta dell'episodio dellaDonazione ù Matilde (e
la parallela assenza dell'episodio dellaDonazione di
Costantlno) è:una ddle più convincenrispie della col-
laborazione di Cesare Baronio alla stesura del pro-
gramma iconografico della volta. Baronio, infatti,
non fece mai mistero del fatto che considerava la do-
nazione di Costantino una leggenda senzafondamen-
to (il chenon le aveva impedito rnezzo secoloprima di
figurare nella raffaellesca Sala di Costantino, a pochi
meti di dístanza dal <<corddoro> vaticano, né avreb-
be impedito che fosse rappresentata in un asala aflre-
scata delPalazzoLateranense solo cinque anni dopo
lateahzzazione d,ella Galleria). Questa voka, tuttavia,
l'opiníone contaria di Baronío prevalse, facendo op-
tareperla raffrgurazione & una donazione di territori
alla Chiesa storicamente accertata quale era per l'ap-
punto quelLa di Marilde a papa Cregorio Vll.
È superfluo soLLolineare ìimponanza di quesLo
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tema nel dar fondamento storico al potere temporale
della Chiesa e a sosregno del suo primato sul potere
laico. Come anche nelle altre rre scene <<quadrotte>>,
le 16 Virrù (o, eccezionalmente, Vizi) che fanno co
rona alla scena centrale fungono da dotte glosse alle"
goriche, destinate a sviscerarne ogni più riposta va-
Ienza simbolica e dottrinale. Nel caso specifico,le 16
piccole immagini che circondano l'episodio di Matil-
deproiettanola donazione della contessa nel più am-
pio quadro della sudditanza laica alla gerarchia ec-
clesiastica, con esplicito riferimento alle Decime do-
vute al clero, che sono equiparate ai doni - Oro, In-
censo e Mirra - che i potenti della terra offrirono al
re dei cieli incarnato. In cambio di queste ricchezze
terrene, la Chiesa elargisce ai suoi fedeli un'abbon-
dante messe di doni spirituali: questa è la <<ragione di
scambio>> suggerita dalle 16 allegorie, che fanno in
special modo riferimento al dono eucarístico. Leu-
caristia, infatti, è quel <<nutrimento> spirituale che la
Chiesa ha il rnandato divino di somminístrare al
gregge deí fedeli, rendendo operante il mistero della
transustanziazione. Mistero, cui puntualmente allu-
de I'insolita ma eloquente allegorta della Sostaxza
che figura tra i 16 riquadri ([tg.24).
Come abbiamo visto, metà ddle 128 allegorie che
compongono il Ciclo delle Virtù obbediscono rigo'
rosamente ai principi di <adiacenzan e di <.conve-
nienzar, (o meglio, di <<pertinenza simbolicar). Lo
stesso però non può dirsi dell'altra metà, composta
da 64 figure allegoríche sparse nella volta. Alcune
haí:l:ro w titulus che le identifica, a.ltre no, e risulta
chiaro che tale mancanza dipende dalla fretta con cui
la decorazione è stat 
^ 
rc \zzatà.In molti casi ci si tro-
va difronte alla ripetizione dellastessaViftù cdsriana
(.Ia Fede ,lo Ze Io ,\a Speranza) , mentre allae volte risul-
ta alquanro difficile stabilire il preciso significato del
l'allegoria. Comunque sia, anche a prescindere data-
Ie identificazione, risulta quanto mai evidente che la
loto ptesenza accanto ad una piuttosto che ad un'al-
trascena del Ciclo deiMíracoli o di quello dei Sacifi
cí è del tutto casuale. In altri termini, l'iconografo ha
voluto in questo caso allentare quei vincoli tra figura
e figura, scena e scena, che altrove ha invece pro-
grammaticamenle ed estesamente predisposto, tes-
sendo una fitrissima rete di rimandi simbolici. Rete
fittissima dunque, ma che presenta, qua e là, delibe-
rate smagliature. Non diversamente, verrebbe da di-
re, la commissione di astronomi e scienziati isriruira
da Gregorio XIII per dformare il calendario giulia
no, e di cui faceva parte lo stesso Danti, temperò I'e-
satrezza dei calcoli astronomici con 1a pragmarica ap-
prossimazione degli aggiustamenti empirici (intro-
ducendo gli annibisestili, ad esempio).
Rigore ed elasricità, geomerrie simboliche e diva-
gazioni ornamentali: rcalizzata da un'agguerrita
équtpe dí rconografi capeggiata da Danti, l'<inven-
zione> della Galleria delle Carte Geograficheha cer-
cato un punlo di equilibrio rra le esigenze <dotrrina
rie> degli iconografi e quelle .<estericher> degli artisti.
lasciando a questi ultimi spazi di dibertà controlla-
ta" (le grottesche negli sguanci delle finestre, 64 del-
le 128 figure del Ciclo delleVirrù), Un punto di equi-
librio che si esprime, pera.ltro, anche nella dispositio,
come si può facilmente dedurre dal disegno degli
<spartimentb> della volta rcalizzato àa Muziano. Un
disegno in cui I'esigenza di impaginare un numero
non comune di cicli e sottocicli è stata magistralmen-
te risolta dall'artista, ricorrendo ad una non comune
varietà di formati e di tecniche espressive, che hanno
consentito di contemperare la messa in opera della
rete dei <significati> con Ia necessità di offrire all'oc-
chío uno spazio gremito di immagini ma governato
da un'ordinata armonia,
1O CONSIDERAZIONI FINALI
A conclusione di questo intervento, ritengo utile
condensare in brevi capitoletti, formulandoli in ter
mini di ricezione, quegli stessí temi che ho esposto
fin qui in termini di teoria della genesi e della elabo-
razione iconografica dei cicli di età rinascimentale.
Va da sé che si rrarta di spunti offerti alla díscussione
e ad un'ampia verifica, oltre che ad auspicabili inte
grazioni.
sPIEcAzIoNI SCRITTE oD oR rI. Negli esempi che
abbiamo proposto compaiono talvolta spiegazioni
(scritte o orali) delle <invenzion > iconografiche.
Abbiamo visto, ad esempio, che nella Galleria delle
Carte Geografiche una targa, posta sopra uno dei
portali d'ingresso, offre informazioni non solo sul
committente e sulla data dí esecuzione, ma anche su
alcuni dei principali criteri seguiti nell'zTe,entio e nel-
la disposttio, Nulla di tutto ciò nella Sala del Conci
sroro senese. ma apprendiamo da un anonimo croni-
sra che Carlo V pote fruire dj un ampia spiegazione
orale circa il significato degli affreschi. Spesso, del
resto, nei grandi allestimenti effimed per nozze o al,-
tre ricorrenze dinastiche era prevista una pubbJica-
zione che poreva avere anche la funzione di <libret-
to> delle invenzioni iconografiche disseminate negli
apparati Credo sia stata finora piuttosto rrascurata
dalla sroriografia l'eventualítà che esistessero, in al-
cuni casi, <<ciceron ) più o meno autorizzati, o testi di
spiegazione più o meno ufficiali. Un'eventualità che
va invece esplorata e documentata ogniqualvolta se
ne trovi traccia.
TrTUll E IscNZIoNL Spesso i cicli sono composti da
scene e figure prowiste dt tituli o dí rsc:Lzioni che ne
chiariscono i significati. Naturalmente vi sono molti
tipi di tituh . Disringuerei innanzi tutto quelli di tipo
pedissequamente enuncíativo, che corrispondono a
didascalie, più o meno dettagliate, relative al sogget-
to raffigurato. da quelli di tipo interpretativo. come
quelli che compaiono nel ciclo quattrocentesco della
Sistina e che riassumono il senso dottrinario da attri-
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buire ad ogni singola scena. V è poi ilproblema della
lingua. Alcuni sono in volgare (un esempio: il ciclo
antoniazzesco di Sar-rta Francesca Romana nel con
vento di Tor de' Specchi a Roma), altri in latino. Ten
denzialmente la língua usata individua l'interlocurore
privilegiato del ciclo. Lemonache di Tor de'Specchi,
owìamente, ignoravano il latino, mentre gli affreschi
della Sistina erano zz pritnis ivolti ai àottiprelati che
erano ammessi nella cappella ponrificia. Ma riguardo
all'uso del latino occorre anche tener presente quan-
to scrive Vincenzo Borghini nella lettera del 1565 da
noi più volte citata: <Facendosí gìi epitaffi principali
in versi latini, non paia a VE. che e' si dica troppo,
perché quella poesia e quella lingua porta seco di sua
natura una certa gmndezza di concetti e alt ezza dipa-
role, con figure e modi tanto destri, che non si disdi-
cono puntoj e sebbene portano seco grand ezza, dlaè
garbata egentile, enonpunto superba e fastidiosoP.
La verità è che spesso il latino è funzionale ad una ri-
cezlLote genrchizzante e a più Jivelli, perché da una
parte c'è chí il latino è in grado di capirlo, ma daìl'a.l
tra vi è chi, non capendolo, ne subisce la suggestione,
cogliendovi (o rneglio, supponendovi) <una certa
grandezza di concetri e altezza di parolo.
ALTRI AUSILI AILA RICEZIONE: LA SEGNALETICA DE-
GLI <<S?ARTIMENTT>> E LE LOGICHE DEL', R'i COMBINATO.
,<;,t. Le modalità con cuivenivano elaboratele inven
zioni iconografiche e la loro <disposizioner> hanno
anche nn'owia valen za di atsili alla ticezione. Le di-
verse tipologie di !sparl imenti". ad esempio. aiutano
ad individuare cicli e sottocicli. A volte tale indivi
duazione è agevolata anche dalle diverse tecniche
espressive usate (affresco policromo, monocromo,
slucco, grottesca, etc.),le quali, a loro volta, possono
contenere messaggi impliciti (ad es.: le scene in finto
bronzo sono da collocare, auromal icamenre, in un
tempo remoto). Analogamente, tutti i principali cri-
teri cui di norma si attenevano glí iconografi prati
cando l'art conbinatozT della rerorica composirir a -
principi di .radiacenza>>, di <centalità>, di <gerar-
chia dimensionalo, di <<convenienza>>, di <<pertinen
za simbolico>, di <corrispondenza simmetrica>, di
.(progressione narrativa' eLc. - risujrano assaj im-pofranti per orientare lo spettatore nella ricezione
dei significati. Così come possono esserlo il rilievo
spesso assunto dalle immagini poste ad apertura o a
chiusura di un ciclo e turti gli altri accorgimenti di
stríbutivi utfizzati, specie nei cidi più complessi
(spina cenrrale, progressioni centripete o centdfu
ghe, rispecchiamenti da una parete all'altra etc.).
VINCOLI ALLENTATI E SPAZI ORNAMENTALT. Come ab.
biamo visto analízzando la Galleria delle Cane Geo-
grafiche, anche nei cicliche obbediscono ad una stra-
tegia rigorosa, che si compiace di tessere una fitta e
geometrica rete di dmandi e nessi allegorici o dottri
nari, ci sono sempre zone, magari marginali, in cui i
vincoìi risulrano allenrari o addirirrura inesisrenti, in
favore di un <<ornato>>che risulta privo di significari
<<ulteriorf>. Naturalmente nulla esclude che a voltequestispazi am-
pi di quanto otu-
to documen cre-
do chemeriterebbe una verifica esresailtema che de-
finirei delle <Virtù sentinellÒ>. Com'è noto, nei cicli
deco tivi cinquecenreschi è quanro mai frequenLe
che ì singole hirrorie - di un lregio o anche di un
grande ciclo parietale siano inquadrate da due alle-
gorie di Virtù (a volte, nei cicli sacri, da due Proferi o
SibiÌle). Ebbene: talvolta queste figure allegoriche
fungono da <<conveniente> commenro alla scena cui
<.fanrlo la guardia>, Ma è sempre così? Non credo
ptoprio. Nato con intenti programmaticamenre alle-
goricí, il rema si deve essere presto trasformato in una
forma consueta di .impaginazione.. priva in realrà di
significati precisi. Saìvo essere recuperato, di ranro in
tanto, alla primitiva funzione <significante>.
LA À,{ÀCCHINA RETORICA: UN'OPEM ? II MCC-
canismo retorico in base al quale i consigJieri icono-
grafici rnettono a punto le loro <<invenzionb funzio
na di fatto come un dispositivo generatore di combi
nazioni. Un dispositivo - come dire? - semiauromatico, che procede anche indipendentemenre da chi
l'ha messo in moto. Mi rendo conto di awenrurarmi
in uo terreno scivoloso e scarsamente affidabile, ma
credo sia giunto il momento di dire, anch e a patziale
compensazione di quanto ho fin qui esposro e che
forse è parso fin toppo sbilanciato in direzione di
programmi iconografici cararterizzari sempre e co-
sponevano avrebbe potuto fungere anche da rete di
connessioni potenziali, messa a disposizione di visi
tatori in grado di attivarla in proprio. Questa mia
ipotesi è un'illazione? Una suggesrione indorta dal-
l'epoca in cui viviamo, dominata e sruttura-lmente
collegata da una rete in cui si naviga diccando su
linhs che ci i'lrrrvralLo da un testo aÌl'altro, da un'im-
magine all'altra, invitaadoci a costruirci liberamente
ipertesti a nosÍo piacimento? Può darsi. Così come
sono consapevoìe delfatro che quesra mia iporesi
schia di legittimare proprio quanto più detesto
questo campo, e cioè l'<iconologia selvaggiD, la so-
vrinterpretazione fine a se stessa e priva di basi storiche. sortoporre I ia ipotesialla al risconto colleghi,piut I me.
LA MUSICA DEI CONCETTT. Al polo opposto dell'ipo-
spettatore, oggi certamente il più diffuso, ma forse
ampiamente previsto anche nei secoli passati. Mi ri-
ferisco allo spettatore che, consapevole o no della
ricchezza concettuale profusa da iconografi e artisti
in un grande cido decorarivo, si appaga di coglierla
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nel suo insieme, intuitivamente ed emozionalmente,
senza avere la voglia o la possibilità di approfondire
analiticamente ogni singolo messaggio. Del resto
non è troppo dissimile l'atteggíamento di chi ascolti
un opera lirica. apprezzardone la musica a prescin-
dere dalla conoscenza e comprensione del libretto.
Ebbene, a parziale compensazione di quanto ho
scrirto [in qui. sosperto che quesro fosse un atreggia
mento non solo diffuso ma largamenre previsro an-
che dagli iconografi del Rinascimento. Dirò di più:
forse confidavano addirittura che rutti gli accorgi
rnenti da essi predisposti congiurassero nel rendere
ai più intuitivamente <.udibile>, la <<musica dei con,
cettb>. Chiunque può levare gli occhi al cielo, avran
no pensato, ma solo pochi sono in grado di decifrar
ne isegni. Tutri. però. possono rimarere esrasiari
dall'armonia di quegli spaniti di immagini e di con-
cetti. Anche Daniel Arasse era di quest'idea, come
ho potuto di recente appurare nel leggere un suo te-
sto sul Sacco diRoma e f immaginario figurativo. Nel
comrnentare il denso ciclo decorativo della Sala Pao
lina in Castel Sant'Angelo, Arasse infatti scriveva:
<<Per capire l'importanza storica di questo concetto
de.ll'ornamentazione, all'origine dei grandi cicli di
meîà secolo, bisogna anche capireil modo secondo il
quale questo cumulo agiva sullo spettatore. Uicono-
grafia modema interpreta infatti ogni pafticolare
dell'insieme e 1o rende così trasparente aì proprio si
gnificato ricostruendo il programma preciso, Ma si
può pensare che nel Cinquecento questo sapere ico'
nografico avesse meno peso e che l'efficacia di tale
cumulo poggiasse su un funzionamento della perce-
zione il cui la sapienza interveniva poco. Tali insierni
'abbagliano I'intelletto' (Vasari), sorprendono lo
sguardo, stordiscono l'interpretazione e quindi eser-
citano un effetto che è insieme di piacere e di poJiri
ca. Perché una struttura decorativa come quella del'
la Sala Paolina fa supporre la presenza (necessaria)
di una coerenza del significato, ma in modo che que-
sta coerenza non è immediatamente identificabile,
leggibile. riconoscibile 1...1. Lefferro impressionan
te di quesra scelta formale è specificamente tattico: la
sala segue un programma di precisa glorficazione,
ma I'effetto spettacolare è basato sul solo sviluppo
decorativo, sullo sfoggio decorativo. I-iiconografia
precisa di ogni particolare è nettamente secondaria
perché rale ostentazione figurativa implica un argo-
mentario preciso, ma viene sostiruita all'argomenta
zione propriamente detta, limitandosi a supporla, a
saperla possibile nel minimo particolare>>28.
Antonio Pinelli
Dipartinento diStoria delle arti e dello spettacolo,
Uniaersìtà di Firenze
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,1. Benché poco esplorato, questo territorio non è però del !(!-
tendere di enmerarle rune, mi limnerò a citare, tralepiù aurore-
voli, quele delineate in alcune pagine illuminanti di E H. Gom-
sinbokhe Staàì sufaúe del Rinalcinento,ToLrc, l978,pp l
37) e quelle che sr possono desrmere dalle acute na non sempre
,tuenza dcgti antithi dei \La sunluancc des dicux afltìq"es,P^rís,
1980) Gli studl diF Yates e diL. Bolzoni suÌl7rlnonoriac hat
no costltuito un punto di riferimento imprescrndibiÌe, cosi corne è
sato molto importanre il seminaÌe saggio di S. Setlis, ,4/rr, c
cotnmíttentilra Qmxro e Císq ece to (in Ifttelletttnli epoterc, a
cùrî di C Vivànri, in S1olia d'Italía A"ndli,lol IV Torino,1981,
pp. 70I.7o1. Ne vJ dimenticaro .he parecchr pane.rp-n,i , que-
sro convegno -penso ad esempio ad Anrhony Colanluono,, Mi-
chel Hochmann, a Sebastian Schijrze, i Luigi Spezzaferro e, so-
prartuno, aJulian Kliemann hanno offerto con Ìe Ìoro pubblica
zioni, na anche coo gli nten'enti e il dibartironel corso di queste
giornate a Villa Medici, laLdrssrm spunti di cui ho fatto tesoro-
Ld\t b't not least, desideto aggrungere nome drGiovanna Sapo
ri, per un bel saggio su A,rnibal Caro e Taddeo Zuc catt lDalpro.
Eq"lind al .lipìi'to Annìbal Caro, Taddea Zac(dli, Giorgia va:a ,
in \'. Casale e P D'Ach Ìe, Starìd .lela lí sud e roia d!l/'dúe ìta
liana Dzssinnenie e intercezioni, Ata del III Convegno ASLI,
Associazione per la Storia della Lingua iraliana, Firenze, 200,1,
pp. t99-22A), di cui sono venulo a conoscenza solo dopo aver
pronunciato qùefo mio lnterwento, ma che mi è stato particolar
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mente utile ir questa successiva fase di stesura per gli Arti del con-
<. A proposLro di un comm r enre che 10- e"p-in e compiu,,
menreb propría "inrenzione>, mi sembra sigmficativo ricordare ilgarbaco rimprovero rivoÌro da Anniba.l Caro ad Ersilia Cortese,ve-
dova delnipote di papa Giulio III delMonre, per avergli richiesto
I <<invenziono di unìmptesa senza uìteriori specificaziod (l'rm'
presa, com'è noro, è un enblena ad personzn,eil suo mesassio
sinbolico devepertanto alludere ad unaunù o ad un'aspirazrone
o ad una circostanza strertamente connesse con la personalità del
committente) . IÌ rimprovero è contenuto in una
dirizzata da Caro a Niccolò Spinelli, che si è fa
chiesta di Ersilia Cortese <Perché richiedenni
che io le truovi un'impresa appropriata a lei è comevoler che Ie si
{accia una veste a suo dosso, enon nandamela misura ela foggia
d'essa t I Io ni sono così d'mprowiso ímasinato ch'ella vogliaua cosa che torni a proposrto della sua vedovanza [ ì.Esequesta
invenzione le piace, fate che mandi per nesser Salviatr, il qual la
merrerà in disegno con più graziàche altri ch'io conosca>
6. ler la decorozione di Belriguardo negli anni di Ercole I cft.
Aú and Life at tbe Co,i ofEftole I d'Este: The'DeTíwnph's rclí
eionis' ol Giouanni Sabadino degli Arienti, a cva ùrw.L Gr:t
dersheimer, Genève, 1972. p. 61 (dove si parla di <ducal Instruc
rione>) e, da ultimo, V Fa rinella,I pítrcn, glí unanistí e il colnnít-
tente:prcbleni di tuolo a Schtfanoìa, n Palaao Schifa nota, a cJJa di\l Cuppen e S Settis, Modúa,2007
7. Su quest'ultino punto, mi sembra rmponante rilevare qum
to an,iene, ad esempio, ne1rappono tra Vasari e Vincenzo Borghi-
ni a proposuo dello Studiolo di Francesco I in Palazzo Vecchio.In
quanto artrsta di corte che riscuoteva la piena fiducra del cornrmt-
tote, Vasarisi configura non soÌo corne colui che {iuge da supeni
,ore"-gi.rr dirur ig ia.perr i".ecur iu. rLe soro n ma,sirna parre
demandati ad allievi e ad art$ú di sua fidùcia. na anche come su
pervi,ore generaJe. per.onro delprir.ip. del p-ogrdnma icoro
grafico, per srilare il quale si serve di Borghim corne di un autore-
voÌe suggeritore, ma mantenendo egli stesso il controllo delÌ'irtero
progedo.
car un (apice, dell'atiività di Caro cone rconosrafo, sottolinean
do che illetterato <comumca o presme di commicarele sue idee
al pitrore anche en connaisse;rr, un ruolo che forse intendeva sotto'
Lineare in un resto che, per l'inronrzione, la qualità della scrirtura e
Ìa esrbna protusione di citazione delle fonn, sembra destinato, ol
tre e forse plma che alpinore, ad mlettore prndegiato, da stupire
e soddisfrre, cioè il Famese"
9. <La veste chi vuol che sia lunga fino a' piedi, chi cona fino al-
Ìe ginocchra, succirtasottole mmmelle, e attraversata sonol'om
bilico alla ninfale, con un mantelletto n spalla affibbrato sul de
srromuscolo, e con usattini in piede vagamente lavom ri. Pausania,
alludendo, credo, a Diana,la fr vestita di pelle di Cervo Apuleio,
pigJiandola forse perIsrde, gli dà un abito solrilissimo di vari colo-
ri, bianco, giallo, rosso, ed un'altm vesre runa nera, ma chiara e lu-
cida, sparsa di molte stelle con una luna in mezzo e con un lembo
d'intorno con ommenri di fiori e di frutn pendenti a guisa di6oc
chi Pigliare un di questi ablti\ qual neglio ri tarna Le bracciafate
che siano ignude con le 1or maniche larghe; con la destra lengà una
face ardente, con la sirustra un arco allentato, il quale, secondo
Claudiano è di corno. e secondo Ovidio di oro. Fatelo comevi oa
re- \4r poi. qursi oenrno di rrnta liberalir,r, ingrunge perenrono
<e attaccategli turcasso agL omeri,,
10. A questo <principio della convenienza> è assocrato aache
quel peculiare meccamsmo di selezrone dei soggem che Gombrich
defìaisce "principio dell'hterseziono tra la serie dei soggetti e
sis teni indicîno al'iconografo i possibili contesti in cui quel deter
minarc soggeL,o puo es'e.e applicaro e vice!erra.
11. In reahà conosciano solo la lertera di risposf o,enrino. che è de tt aprile 1555icfrJ. Flercher.
ùngron Magazine-, cX-\.l,lV lo7J,pp.7qJ 7q5.
It.tJonbríh, t h4tll ealpttaaott,t .,p. I L
13 . Sapor:r, Dal progranna al .lipínto, cú., p 205.
14 Difiicile cspire se in questi casila scelta di farsi coadiuvare
nasca daun desiderio reale del <consigller$, che èin cerc, ù con
perenze specia)isriche, o da ragioni e circostmze di càrartere più
16. Si veddo, tn pa rticola re: F \ares, The Att oJ Menorl ,Lon'
don,1966 (trad r l:atedelld nenoia,Toino, 19ó2)i L. Bolzoni,
La stanza delk nenoria. Mode í letteni e icollopalni net età del
la 'tanpa.fotino. tc,e5: t,'den, La,ete delle innastni. Ptedica.rc.si in ,alea ft tlale oisini a Be1 naldino da Siet'a,îoî:trj'o,2002
18 S. Roengen, ,41&escól ttaliani delRínascinento *a Quaxro.
cento e Cinquecetta,Modena, 2000, pp. 6l-61, 74.
19. Cfi in particolar€ L D. Ett]linser,The Si'tine Chapel before
Michekegek: disíour ;ndserJ dnd papal p/inaq,,OxfoÀ, t965;
M. Calves| Significatí delcicla quattrocentesn wlla Si\tha,inShto
Ne<selrath. TÀzpa,rr' ,' o I Lorcnzo rhe Mag4t "'1t .n rheChapetropc Sixut lV. s The Ittkeenrh ,, n'try f,,:"oe: in rre Strtiry (h
pel, a.u.a diF BLrranelL Cin; de Var\dno )00ì.pp rr)-75
20. SuÌa Jeco-J/ione della Sala del Concisroro sr vedrno:
ìn .adìcc Aúe, ufla nerìno e política neì cích proja del Beccaíani,
rn <Ricerche di Storia dell'arte",5q, t994, pp.
riproposto, con poc|i aggiornrmend, come s
L6rc La bellezza rnpna. Arte e pahica nell tta
Rona-8ari.2004)
delle Cane
delle Catte
li, Modena,
grafa delhfede: lltalia delk Contrcrlorna mìfícata salta catta,in
Cdúortaphiq es, Actes di colloque del'Académie de France à Ro-
21.CaùV inSien,l nell'apùle del 15 J 6, Relazíone di n canten.
poraneo, a cura diP Yigo, Bolosna, 1884
22. Boíaîi,Ticozzr,, Raccaba di letterc,.1t., p 165
23 D. Ar^sse,Il sacco dì Rana e l'ítznasihaio lisuratiro, \nM.
\In9lro et alií, Il Saîo li Rolna del1t27 e fíwnasinarlo collettù,a,
Rona,1985,pp 51 55
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